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«... Я спросыя® ‘у Тбней онаменитыт® лилозЪ дрезно- 
сти, дФлали-лы оны 1 т8 времена антраша сх м пай, ка- 
брюли и пируэты $ семь круз — блистательнов изобр8- 
тени, которов кружитЪ леакожысленныя золовы Иврижан®, 
считающие эты раз осмовнымЪ фундаментом Танца. Т8ны 
пожеаямы плечаты и зогоготолие. 


К. Новерръ. Пасьма о Балет 
(Х. Возрождем Танца). 


«Еслы бы художныя®-декораторЪ, комлозитор® ы балет- 
мейстерь совбщались м стояковывалиеь меислу собою — случай 
40 сыз® порЪ, иЪ несчастью, немзебстный — то они 6% состоя- 
мм были бы представить публик дФиствительмо новое и 
чнтересное произвгдеще». 


ИК. Новарръ. Письма о Балет (КИ. Качества, 
необкодамыя балетмейстиру), 
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ПАМЯТИ СТАРАГО ХУДОЖНИКА 


М. И. ПЕТИПА 


Ъ полЬ 1910 г. умерЪ Петипа. Немного словЪ, 
но для тЬхЪ, кто не смотрЬлЪ ва балетЪ, какЪ 
на сомнительное зрБлищше, для тфхЪ, кто не 
относилЪ его вЪ энциклопедическихЪ слова- 
ряхЪ вЪ одну рубрику со спортомЪ и уже- 
немЪ рыбы, для тБхЪ эти, тая обыкновен- 
ныл, слова имфютЪ большое значене. 

УмерЪ не Петипа, балетмейстерЪ импера- 
торскаго балета, а умерла рпоха пластическаго искусства. Что 
значитЪ — умерла? Перестала активно житЬ; но будетЬ жить вр 
лфтописяхЪ, вЪ истор балета. Это несомнфино для веБхЪ, кто 
слФдилЪ за этапами развимя Хореограф. ОтмираетЪ то, что не 
имБетЪ уже вЪ организм жизнеспособныхЪ элементовЪ. УмираютЪ 
осенше листЪя, падая на землю, и поколЬня ихЪ, наслояясЪ одно 
надЪ другимЪ, образуютЪ богатую почву, соками которой питаются 





новые побфги. У Анатоля (Франса отлично это сказано вЪ книг 
«Зиг |а репе Мапсве»: «Быть можетЪ, я возстану вЪ новой ма- 
тералЬной формБ и увижу новый матералфный мфЪ. Но рто 
буду уже не я, и мрЪ будетЪ не тотЪ, который я люблю»... 

Сколько вЪ этихЪ словахЪ умиротворенной, красивой печали 
и сколрко таинственной правды! 

Да, новые побфги всегда такф непохожи на старыя растения. 
Новыя теченя вЪ искусствЪ,—заставляющия насЪ удивлятЬся имЪ 
и восхищаться ими, а иногда и негодоватЬ на нихЪ, какЪ на 
дерзкихЪ отрицателей традиший и каноновЪ, казавшихся устано- 
вленными пезыблемо, —такф отличны отЪ всего, кЪ чему мы при- 
выкли вЪ старомЪ искусствЬ, что они намЪ кажутся сЪ перваго 
взгляда рожденными внр времени и пространства, ничБмЪ не свя- 
занными сЪ минувшей эпохой. Но они—плотТЬ отЪ плоти того, что 
было; того, что изжило вБкЪ и что уже не повторится. ТаковЪ 
законф Жизни и законф Смерти. Это—одинф законЪ для двухЪ 
такихЪ противоположныхЪ по внфшности и такихЪ одинаковыхЪ по 
существу явленй, ибо СмертЬ есть шийтит Жизни, сЪ которой 
она связана неразрывными узами. Да простится мнр отступление отЪ 
темы. Но мнЪ хочется ясно сказатЪ, что в искусствЪ, какЪ и вЪ 
жизни, все преемственно, и эпохи вЪ искусствЪ сутЬ лишь звенБя 
непрерывной художественной црпи, начало которой теряется во тЬмЬ 
промчавшихся вБковЪ, а конец} которой... да будетЪ ли конецЪ ей?.. 

Имя Петипа—болЪшое имя, которымЪ будутЪ назьватЬ эпоху. 
«Эпоха Петипа» обнимаетЪ полвфка нашего балета. Полвфка— 
это огромвый срокЪ, это именно эпоха, которую можно назватЪ 
«вркомф Петипа». Петипа былЪ истиннымЪ создателемЪ рус- 
скаго балета, того балета, кф которому долгое время относились 
равнодушио или насмЬшливо всБ «уважающуе себя» люди, и ко- 
торый вдругЪ превратился изЪ обыденнаго казеннаго зрЬлища, 
терпимаго какЪ пережитокЪ добраго стараго времени, вЪ настоя- 
щее искусство, заставившее заговоритЬ о себЪ вылаюнщияся худо- 
жественныя силы Россш и Запада. Петипа былЪ создателемЪ 
русской танцовщицы и русскаго тавцовщика, которыхЪ награ- 
ждаютЪ теперь академическими пальмами и которымЪ платятЪ 
сотни тысячЪ гонорара. Художники пишутЬ сЪ пихЪ портреты, 
а статуэтки ихЪ прюбрЬтаются ЛюксембургскимЪ музеемЪ. 

Конечно, этотЬ триумфЪ, это побБдное шествые русской Хорео- 
графм по городамЪ Новаго и Стараго Свфта естЬ ближайший ре- 


зулЬтатЪ кипучей и талантливой дБятелЪности Дягилева, Фокина 
и блестящей плеяды ихЪ единомышленников артистовЪ и ху- 
дожниковЪ. Но рто именно результат, резулЬтатЪ той могучей 
творческой работы, которую вЪ течеше многихЪ лесятковЪ лЬтф 
вынесЪ на плечахф гений стараго балета— Петипа. 

ВотЪ эту преемственность не слБдуетЬ упускатЪ изЪ виду, 
говоря о русском балетЬ. Ничего общаго, повидимому, нтр 
между «ДочерЬю (Рарлона» Петипа и «Шехеразадой» (Фокина. 
Творчество (Рокина, повидимому, есть полное отрицане тради- 
шй стараго балета Петипа. И вмЬстЬ сЪ тЬыЪ, новый балетЪ 
есть логическое слБдстве стараго. Вспомните первые шаги (о- 
кина, вспомните его «Евнику» или «ПавилЬонЪ Армиды», которые 
сутЬ не что иное, какЪ переходныя ступени отЪ канона стараго 
творчества кЪ исканямЪ новыхЪ путей. ВЪ ‹«АрмидБ» мы видим» 
прологЪ, дЬйстве, эпилогЪ, совсфмЪ какЪ утвержденный кругЪ 
добраго стараго времени. ВЪ «АрмидБ» еше «все на мЬстБ». 
ЗаБе-——какЪф полагается— раз 4’асйоп для балерины, тамЪ—варй- 
Ши для солистокЪ, туть—общее БаЦаБШе, еше подальше, гдб по- 
лагается,—-кода. Правда, лдухЪ новизны уже проступаетЪ и здеЬ 
и тамЬ вЪ ломкЬ и изогнутости традишонныхЪ, геометрически 
правильвыхЪ лиши и построений, вЪ ассиметричности рисунка 
группЪ, вЪ нфкоторыхЪ дерзновешяхЪ, вЪ нЬкоторыхЪ покуше- 
нгяхЪ на отрицаше академизма, вЪ нЬкоторых достижешяхЪ. БЬется 
какой-то нервикЪ новаго влохновен!я, пулЬсируетЪ какая-то новая 
жизнь. Но вЪ общемЪ, всееще весфма «прилично» и не очен шо- 
кируетЪ старыхЪ балетомановЪ, только по дурной привычкЬ еше 
продолжающихЪ изрЬдка вздыхатЬ о «добромЪ старомЪ времени». 

Я сказалЪ: «академизмЪ». Это именно то слово, которым 
необходимо характеризовать эпоху Петипа. Балет Петипа ака- 
демиченЪ и сумма дБятелЬности его дала намЪ настоящую ака- 
демпо балета. 

Балеть Петипа быль по преимуществу «классическимЪ». 
ВотЪ слово, которымЪ опредБляется но старинному историческому 
недоразумЬнио поняте, совершенно ему несоотвЬтетвующее. Со 
словомЪ классицизмЪ вЪ представленм нашемЪ связано поняпе 
о греческомЪ, античномЪ искусствЬ. ВЪ античномЪ хореографи- 
ческомЪ искусств5 было много пластики и мало технической 
виртуозности танца. Но именно классическими танцами назы- 
ваются у насЪ танцы фравнцузско-италбянской школы, вся сутЬ 


которыхЪ—развийе виртуозвой техники. Античный балетЬ сЪ 
его немногочисленными и несложными техническими приемами 
естЬ классический примитивь Хореографм, откуда путемЪ длин- 
нфишей эволюци развилась та виртуозно-техническая Хореогра- 
фйя, которую, вЪ отличе отЪ античной, окрестили неподходящимЪ 
терминомЪ классической. Но не станемЪ спорить о словахЪ и 
вЪ далЬнфишемЪ будущемЪ придерживаться установленной тради- 
цщиями терминологии. 

Петипа, явившись вЪ Россйо, застал нашЪ балетЪ на очень 
невысоком Ь уровнЪ художественнаго развития. ОнЪ тотчасЬ обра- 
тилЪ внимане на технику танца. СЪ тЬхЪ порЪ, какЪ Петипа 
сдФлался балетмейстером и утвердился на этомЪф посту, онЪ 
сталЪ требоватЬ отЪ артистовЪ—<Ъ неумолимой подчасЪ настой- 
чивострю—серБезныхф занятй. Каждый артистЪ, оканчивавиий 
школу, зналЪ, твердо зналЪ, что если онЪ не будетЪ работатЬ, 
не будетЪ совершенствовать своего танца, то ни ‘шагу не подви- 
нется вф своей артистической карБерБ. Строшй балетмейстеръ, 
вЪ согласи сЪ запросомЪ времени, требовалЪ виртуозности, 
которая была ему нужна для его технически сложныхЪ поста- 
новокЪ. 

Я не буду заАБсЬ говоритЪ, как и почему естественный вЪ 
своей простотБ античный танец превратился вЪ технически- 
виртуозный. Пришлось бы выяснить вмаянше костюма на танерЪ 
вЪ разныя рпохи хореографической эволюшм, а это завело бы 
очень далеко. МнЬ кажется, доволЬно будетЪ сказатЪ, для по- 
яснешя этой мысли, что невозможно представит себЪ танцов- 
щицу, дБлающую антраша-5х или сложный пируэтЪ вЪ тяжеломЪ 
платЬБ сЪ фижмами. Но когда ноги танцовщицы высвободилисЬ 
изЪ-подЪ неуклюжаго костюма, то явиласЬ естественная возмож- 
ность вЪ болЬе сложныхЪ, болВе воэдушныхЪ движеняхЪ. Танцы, 
ограниченные ранфе горизонтальными направленями, стали воз- 
можными и ВЬ вертикалЬныхЪ. Элевашя прюбрБла право граж- 
данства на ряду СЪ цеме а ‘еп’ностЬю. 

ВступивЪ на путЬ виртуозности, балетный танецЪ сталЪ не- 
удержимо развивать хореографическую технику. Петипа пришелЪ 
какЪ разЪ во-время. Эго ужЪ такЪф всегда водится, что эпоха 
рождаетЪ соотвфтствующаго ея запросамЪ хуложника. ВЪ Хорео- 
графм Петипа количество виртуолныхЪ раз стало огромно. На- 
коплене и усложнене классическихЪ раз шло сгезсеп4о. Нфко- 








торыя изЪ нихЪ, какЪ напр., ЮцёИее$, счетЪ которыхЪ у силЬ- 
ныхЪ танцовщицЪ доходитЪ до 32 {ЛенЬяни, Преображенская, 
Кшесинская), граничили уже сЪ акробатизмомЪ или гимнастиче- 
скимЪ упражненемЪ. 

Я останавливаюсЬ на Юве, чтобы не говорить о всей 
прочей техникЪ. ИтакЪ, представимЪ себ теоретически, что 
вмЪсто 32-хЪ юцёивез танцовщица дБлаетЪ 48, 64... вообще п фурте. 
Что же изЪ этого? ЧеловБкЪ превращается вЪ машину, а машина 
можетЪ работатЬ технически чисто и много. Но тутЪ же теряется 
и весЪ интересЪ кЪ этому выбрасывающему ЮчбИ&е$ механизму. 
Дальше вЪ развит виртуознаго классическаго танца идти некуда 
и <Ъ этого пункта хореографическое искусство, приведенное кЪ 
механическому тупику, неизбЬжно должно остановитЬся, или пе- 
рейти на цирковую или акробатическую арену, гдЬ оно и утра- 
чиваетЬ характерЪ изящнаго. 

Отсюда—реакшя. Реакшия столько же естественная, сколЬко и 
необходимая. НаступаетЬ пресыщеше классицизмомЪ.  Приво- 
дивизя вЪ удивлеше и восторгЪ Юи6вИбез вызываютЬ теперь не- 
доумБнное пожате плечами. Никого болЬше это не интересуетЪ: 
ни «сталЬные носки», ни ЮцёИ6ез, ни антраша, ни пируэты, ни 
кабрюли, ни вся осталЬная специфическая премудрость техники, 
если она предЪфявляется ап ип г я©Ъ, вн органической связи 
сЪ положенемЪ момента и смысломЪ музыкалЬнаго выражения. 

И вдругЪ, на смфну всему этому техническому арсеналу 
является на сцену полуобнаженная женщина безЪ канонизиро- 
ванныхЪ люниковЪ, безЪ лицембрнаго трико, выдуманнаго вЪ 
угоду мЬщанскому благонравио, безЪ традищонныхЪ розовыхЪ 
башмаковЪ и танцуетЪ естественно, просто, какЪф танцовала бы 
на лугу, и всфыЪ своимЪ танцемЪ борется сЪ обветшавшими 
формами стараго балета. Дункан реализировала то, что давно 
уже назрфло вЪ Хореограф. 


П. 


Петипа прУБхалЪ кЪ намЪ 24-го мая 1847 г., вЪ эпоху рас- 
цвбта стараго классическаго балета, вЪ эпоху ЭлЬслерЪ, Грили и 
Андреяновой. Петипа родился вЪ Марсели вЪ 1819 году и впер- 
вые выступилЪ на сцен парижскаго ТЬёдие Ргапса!5 вЪ бене- 
фисЬ Рашели, вмБетЬ сЪ Карлотой Гризи, а зат6мЪ на сценЪ 


Большой Оперы сЪ (Ранни ЭлЬслерЪ. ЗатЬмЪ онЪ танцовалЪ вЪ 
БрюсселЪ, МадридЪ, Нант и многихЪ другихЪ городахЪ. 

На Петербургской сценф онЪ дебютировалЪ вЪ «ПахитБ». 
ДебютЪ его, какЪ балетмейстера, состоялся вЪ 1858 году, когда 
онф поставилЪ вЪ свой бенефисЪ балетикф «БракЪ во времена 
Регентства». БалетикЪ имфлЪ успЪхЪ, но еще не рЬшилЪ участи 
Петипа, какЪ балетмейстера. „Лишь вЪ 1862 году Петипа былЪ 
признанЪ выдающимся балетмейстеромЪ, когда онЪ вЪ шесть недЬлЬ 
поставилЪ «ДочБ Фараона», грандюзный по размБрамЪ, обста- 
новкЪ и обилию танцевЪ балетЪ. Поставленный почти полетол- 
тия тому назадЪ, балетЪ этотЪ и до сихЪ порЪ держится вЪ репер- 
туарЬ нашей хореографической сцены. 

КлассицизыЪ процвфталЪ у насЪ во все время балетмейстер- 
ства Петипа. Поколбыя за поколБнЁями воспитывалисЬ вЪ духЬ 
строгаго классическаго направлешя. ‘ТакимЪ образом создался 
солидный кадр технически силЬныхЪ, виртуозныхЪ танцовшицЪ 
„ танповшиковЪ. М если бы не длительная продуктивная дБя- 
тельность Петина вЪ направленш этого классическаго академизма, 
то у насЪ пе было бы такого превосходнаго, хореографически 
образованпаго матерйала, какимЪ обладаетЪ теперь наша сцена. 
Воть именно про Петипа, не боясЪ баналЬности захватанной 
фразы, можно сказатЬ, что онф высоко держалЬ знамя своего 
искусства. Он ластавилЪ уважатЬ это искусство, заставилЪ при- 
знать его настояшиямЪ искусствомЪ, ввелЪ организашю и суро- 
вую, но благодатную дисциплину вЪ дЬло, которымЪ руководил. 
«Петина сказалЪ»— это было все равно, что «тармег Фи». И 
вотЪ, эту прекрасно обученную, превосходно образованную, втя- 
нутую вЬ дБло м дисциплинированную армпо получили вЪф рукв 
преемники Петипа. Только СЪ такой артистической армей, 
гибкой какф пластелинЪ скульптора, и можно было смЪло высту- 
питЬ на тотЬ пуф, по которому пошел балетЪ, руководимый 
новыми художниками. КакЪф ошибаются ТБ «крайше правые» ста- 
раго балета, которые вЪ своей трогательной наивности вЪ вопро- 
сахЪф искусства печатно заявляютЪ, что «фокинсюе балеты можно 
танцоватЬ не учасЬ»! 

У воваго художника )окина есть нЬсколЬко враговЪ, кото- 
рые <Ъ настойчивостью проливаютЪ чернильную слезу надЪ судЬ- 
бою стараго искусства и сЪФ удивительной отсталостью взираютЪЬ 
на всякую попытку обновлешя традищонныхЪ основЪ искусства, 

















Фанни ЭльслерЪ. СЪ зравюры Александра Лакоши. 
{ Собр. В. Сабтлова). 


начинавшаго впадатр вр маразмЪ. Но ФокинЪ такЪ же, какЪ Пе- 
типа, явился во время, именно тогда, когда кругЪ классическаго 
академизма былЪ завершенЪ и когда постарБвиий художникЪ этого 
академизма вЪ предБлахЪ земныхЪ свершилЪ все земное. ФокинЪ 
радостно принялЪ большое наслЬдство и доказалЬ, что античное 
пластическое искусство вовсе не собирается умиратЬ, но что вЪ 
немЪ заложены всЬ данныя для далЬнЬйшей блестящей карьеры. 
ВЪ ртомЪ новомЪ возрожденти балета нфтЪ ничего обиднаго для 
крупнаго художника прошлаго, сЪ громаднымЪ талантомЪ и изу- 
мителЬной неутомимостЬю послужившаго своему искусству. 

Время не стоитЪ, а сЪ нимЪ вмфстЁЬ движется и искусство; 
время же выдвигаетЬ новые запросы и создаетр новыхЪ худож- 
никовЪ, умБющихЪ отврчатЬ на эти запросы. РазвЪ Достоевский 
сталЪ менице оттого, что появился ЧеховЪ? Если бы было иначе, 
то искусство умирало бы вмЬстБ сЪ художникомЪ, но оно вВчно. 
Немножко совфстно писатЬ эти трюизмы. Но что дБлатЬ, если 
наша балетная критика сЪ необычайнымЪ и злораднымЪ упор- 
ствомф до сихЪ порЪф оплакиваетЪ «славное прошлое» нашего 
балета, не признаетЪ его будущаго и ничего не желает видбтЬ 
вЬ немЪ кромЪ «цве», вЪ которыхЪ для нея заключены весь 
законЪ и пророки, и внЪ механическаго блеска которыхЪ все ей 
кажется мракомЪ и запустЬшемЪ? ВпрочемЪ, когда такЪ говорятЪ 
добровольцы балетной критики, люди, никогда серБезно не зани- 
мавшшеся искусствомЪ и сами ничего не создавипе, то это нисколько 
не удивительно. Но когда то же самое говоритЬ известный музы- 
калЬный критикЪф вЪ стазБф, посвященной памяти Петипа, то это, 
конечно, достойно удивления. 

«Когда начинаютЪ превозноситЬ, какЪ нЬФчхго недосягаемое, 
позы и движен!я, которыя можетЪ сдЬлатЬ любая молодая жен- 
щина, ничему не учивтаяся, не горбатая и не кривобокая — о 
какомЪ искусствБ можно серфезно говоритЬ?»—вопрошаетЪ М. М. 
ИвановЪ. Спросите, однако, у артистовЪ, работающихЪ сЪ Фо- 
кинымЪ, легко ли имЪ даются эти простыя «позы и движеня» и 
сколЬко имЪ приходится работать и как работатЬ, чтобы быть 
на высот требовавй новаго балетмейстера. НаконецЪ, побы- 
вайте на одной хотя бы фокинской репетицм и убЬлдитесЬ вЪ 
качествь и количествЬ этой художественной работы. И развЪ 
для того, чтобы мастерски сыгратЬ несложный ноктюрнЪ Шопена, 
не требуетсл годов упорнаго труда и ежедневныхЪ упражненш 
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Фанни ЭльслерЪ, современиая 
статуэтка. 


Марл Тальоми, современная 
статуэтка. 
{ Собр. М. М. Безобразова }. 


вЪ классическихЪ этюдахЪ? УпрямымЪ балетнымЪ рецевяентамЪ, 
никогда ничего не создавиимЪ, можетЪ бытЪ, сЪ илвфстной точки 
зрЬшя, и простительно выявленше такого невфжества, но оно ‹о- 
вершенно непонятно у талантливаго критика, который самБ па- 
писалЪ хореографическое произведеше и даже былЪ инишатором? 


«серБезнаго опыта появлешя у насЪ симфоническаго жанра вЪ 
области балета». 

«Чайковский вЪ «Спящей КрасавицБ», а за нимЪ и послФдую- 
пие композиторы, повернули на новую дорогу толко посл «Ве- 
сталки»: это фактр, котораго не уничтожишЬ» — говоритЬ М. М. 
ИвановЪ, и тЬмЪ боле странно, что художникЪ, проложив- 
ши новую дорогу вЪ балетной музыкЪ, старается всячески 
испортит новую дорогу, пролагаемую вЪ балетной Хорео- 
графт. 

Кстати о музыкр. Петипа оченЬ посчастливилось вЪЬ этомЬ 
направлени. ОнЪ начал свою художественную работу сЪ та- 
кими кохпозиторами, какЪ МинкусЪ и Пуни, талантливыми масте- 
ровыми балетно-музыкалЬнаго цеха, а кончал уже рука обЪ 
руку ср ЧайковскимЪ и ГлазуновымЪ. Симфоническая музыка 
этихЪ комполиторовЪ была тоже болЬшимЪ новымЪ словомЪ вЪ 
парств балетно-музыкалЬной рутины. И на это новое слово 
ср его серБезно музыкалЬной фактурой, СЪ его блестящей 
оркестровкой нападали вЪ свое время сЪф такой же страстностЬю, 
как теперь нападаютр на новыя слова вЪ новой Хореографии. 
Чайковский не погнушался балетомЪ, а за нимЪ пошли Гла- 
луновЪ, Аренскй, Стравинский, Черепнинф и друге. Музыка сдБ- 
лаласЬ яЪ балетр важнфйшимЪ элементомЪф, на который стали 
смотрБтр серьезно, вЪ противоположностЬ прежнему взгляду, 
когда музыка толЬко что терпфласЬ и допускаласЬ вЪ хореогра- 
фическомЪ произведенш, ибо безЪ нея ужЬ никак нелЬзя было 
обойтисЪ. | 

Я считаю, что болыное имя Петипа сыграло капиталЬную 
роль вЪ дБлрЬ обновлешя п волрожденмя балетной музыки. Я 
думаю, что имл такого болршого художника сыграло рьшающую 
розЬ вЪ готовности Чайковскаго написать балет. Новая Хорео- 
графия вЪ своем распорлжеши пмБетЬ все еще оченЬ ограпи- 
ченный репертуарЪ «настоящей» музыки; по неволЬ она должна 
обрашатЬся за этичЪ важнрфишимЪ элементомЪ своего творчества 
кЪ величайшимЪ представителям музыкалЬной литературы. Та- 
кимЪ образомфЪ она стала полЬзоваться музыкой Глюка, Шопена 
(«Шюпенана»), Шумана («КарнавалЪ»), Римскаго-Корсакова («Ше- 
херазада») и многихЪ другихЪ. Но «крайне правые» и это, вЪ 
основБ своей чрезвычайно отрадное явлеше, ставятр вЪ вину но- 
ваторамЪ Хореограф. 
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ТР. Пиреивини Фей нае. 


Фан №. Финуь +й Рыч 


Ш, 


Время Петипа было временемф «большихЪ полотенЪ». ВЪ 
живописи царили картины огромныхЪ размфровЪ. ВЪ литературЬ 
создавались многотомные романы; вБ драмЪ ставилисЬ пятиакт- 
ныя пресы. Конечно, балетЪ, который всегда шелЪ вЪ ногу <} 
временемЪ, давалЬ тоже болБийя хореографичесмя произведения. 
Любитель балета того времени не удоволЬствовался бы коротенЬ- 
кимЪ вечеромЪ, составленнымЪ изЪ трехЪ одноактныхЪ балети- 
ковЪ. Ему необходимЪ былЪ сложный балетЪ вЪ шести актахЪ 
сЪ прологомЪ, эпилогомЪ, а если можно, то и СЪ аповеозомЪ. 
Петипа вполнф отвфчалЪ этому луху времени. ОнЪ ставилЪ 
грандюзныя произведеня вЪ родф «Царя Кандавла», «Дочери Фа- 
раона», «Спящей Красавицы». Трудно перечислитЬ всЪ его хорео- 
графическмя создания, которыми долго-долго жила наша сцена и 
большинство которыхЪ до сихЪ порЪ еше составляютЬ ея репер- 
туарЪ: «ДонЪ-КихотЬ», «ТрилЬби», «Камарго», «Роксана», «Бая- 
дерка», «ПриказЪ Короля», «Капризы Бабочки», «Лебединое 
Озеро», «Раймонда», «Времена Года», «Испытане Дамиса», «Ар- 
лекинада» и много-много другихЪ. БолЬшинство этихЪ балетовЪ, 
конечно, устарЬло. Мноме изЪ нихЪ сошли со сцены, но кое- 
что 40 сихЪ порЪ сохранило ароматЪ художественной прелести, 
нфжное и печалЬное благоухаше умирающихЪ ивфтовЪ. Широ- 
кий розмахЪ творчества, неутомимостЬ хореографической фантази, 
громадный опытЬ, неистозцимое воображене и изумителЬная тру- 
доспособностЬ Петипа приходили ему на помощ. Повторен!й 
почти не случалосЪ. КакЪ изЪ рога изобимя сыпались ансамбли, 
варащи, раз Че 4еих, раз 4’асйоп$, раз 4е 1105 и пр. И каждый 
разЪ все сложнБе и сложнфе, все разнообразнЪе и разнообразнфе. 
Только подЪ самый конешЪ его кипучей дЪятелЬности творчество 
его ослабфло («Синяя Борода», «Волшебное Зеркало»). Но вбдь 
ему было уже подЪ 80 лЬтЪ! 

Прежнй зритель былЪ основательнымЪ, усидчивымЪ зрите- 
лемЪ. Времени у него было много, торопитЬся ему было некуда 
и нервы его были достаточно крёпки. Нынфшнй зритель—непо- 
сБдливый, сЪ истрепанными нервами, да и время стало дороже. 
ОнЪ и житЬ торопится, и чувствовать спфшитЪ. ГдЬ же ему вы- 
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сидВТЬ такую лекцйо по египтологм, какЪ семиактная «ДочЬ а- 
раона»? Ему надо схватитЬ на лету впечатлЬше, онф импрессю- 
нистЪ. Мгновенно схваченное впечатлЬше, если оно ярко м вне- 
запно, приотится гдб-нибудЬ вЪ сознани и на досугБ онЪ вЪ 
немЪ разберется. Ему достаточно вмЪсто длиннаго м скучнаго 
романа вЪ ролБ «Дочери Фараона» коротенЬкй, но яркй эпизодь 
«ЕгипетскихЪ Ночей». Прежнй зритель былЪ не оченЬ ученЪ, 
потому и не оченЬ строгЪ. Его не шокировало появлеше Невы, 
Гвадалквивира и Рейна вЪ древнемЪ ЕгиптБ. Отчего имЪ не 
появится рядомЪ сЪ НиломЪ, если Неву и прочя рфки изобра- 
жаютЬ хорошенфыя артистки? НынбшнЁй зритель ученфе и при- 
дирчивЬе. ОнЪ основателЬнфе познакомился СЪ исторей, постигЪ 
тайны и прелести стиля и сталЪ требователЬнфе вЪ смыслБ худо- 
жественной логики, этнографических® подробностей, выдержки ко- 
лорита эпохи. Поэтому, коротенБкая картинка «ЕгипетскихЪ Но- 
чей» или «Шехеразады» сЪ ихЬ выдержаннымЪ стилемЪ ему до- 
роже многоактнаго «Фараона» сЪ его безсмыслицами. 

Да и вообще промчался вФкЪ эпическихЪ поэмЪ. РазвБ най- 
дется теперь хотя одинЪ человЬкЪ, который осилитЪ четырех- 
томные «Дачу на Рейн», или «ОдинЪ вЪ полБ не воинЪ»? 
А ими так увлекалисЬ вЪ семидесятыхЪ годахЪ! Но коротень- 
к! ралсказЪ Мопасана и Чехова читается СЪ наслаждешемЪ. 
ВЬкЪ эпическихЪ поэмЪ и болЬшихЪ полотен промчался и для 
балета. 

И 2то, конечно, понятно. Для тЬхЪ, кто любилЪ балетЪ, за- 
нималея имЪ и слЬдилЪ за его развитемЪ, совершенно ясно, что 
балетЪ всегда отвфчалЪ художественнымЪ запросамЪ времени. 
Когда вЪ искусствЬ царилЪ ложноклассицизмЪ, балетЪ отзывался 
на него такими произведенями, как] напр., «АлЬцеста или Герку- 
лесЪ вЪ аду» (Дидло, 1821 г.). Когда воцарился романтизмЪ — 
вЪ балетЬ появиласЬ «Сильфида» (ТалЪони, 1835) «ЖизелЬ или 
Вилисы» (1841 г.). Эпоха пробуждешя нашоналЬнаго сознанЁя 
дала въ балетЪ «Конка Горбунка» (1864), «Золотую Рыбку» (1867), 
«Младу» (1879). И, наконейЪ, эпоха импрессюнизма отражается 
вЪ балет ифлымЪ рядомЪ произведений (Фокина и Горскаго. Ба- 
летЪ до сихЪ порЪ былЪ близокЪ кЪ художественной литературЬ 
и черпалЪ свои вдохновешя у Гюго («ЭсмералЬла»), у ГотЬе и 
Гейне («ЖизелЬ»), у Перро («Спящая Красавица»), у Байрона 
(«КорсарЪ»). Я не удивлюсЪ, если онЪ скоро обратится за сюже- 
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„Г. БакстЪ. с лениитри  Евренскй тапень. Рисунок вчима. 


тами къ Швицлеру, Гауптману, УайлЬду или кЪ вашимЪ писате- 
лямЪ новой школы. Кстати обЪ этой близости балета кЪ литера- 
турБ. АвторЬ нашумфвшей книги «Революция Театра», ГеоргЪ 
ФуксЪ обрушивается всфми силами на «литературу», которая гу- 
битЪ театрЪ. По отношеншю кЪ драматическому театру довольно 
трудно понятЬ, какЪ бы онЪ могЪ обойтисЬ безЪ литературы; но 
любопытно, что балетЪ первый сдБлалф рту попытку обойтись 
безЪ литературной программы, совершенно отринутЬ сюжетное ли- 
бретто и удоволЬствоватЬся чистымЪ настроешемЪ, навБяннымЪ 
музыкой. Я говорю о «ШопенанБ» Фокина и Бенуа — этомЪ 
драгодВнномЪ перлЪ новаго балета. ВЪ «ШопешанБ» нЫЪ ни 
сюжета, ни дБиствующихЪ лицЪ. ЕсзЬ только музыка и танцы; 
есхЬ гирлянды и букеты мелодий и плясокЪ, естЬ балетЪ для б6а- 
лета. Но я не задаюсЬ здЪсЬ иЪлЬю дат связную исторю эво- 
люшм балетнаго репертуара. Я даю толЬко намек на канву 
этой исторм, которую когда-нибудь напишетЪ кто-нибудь другой. 
МнЪ бы хотЬлосЪ сказатЪ, что всЬ причитания обЪ упадкЬ ба- 
лета «послЬ Петипа» сутЬ только причиташя, вЪ полной мБрЬ 
неоснователЬныя. Была эпоха эпическихЪ произведенй и эпоха 
эта дала балету рэпическаго балетмейстера. Настала эпоха внезап- 
ныхЪ, но силЬныхЪ и краткихЪ впечатлЬнй, и эта рпоха даетЪ 
(Фокина. И когда пройдетЪ переходное время, когда страсти 
борьбы старыхЪ началЪ сЪ новыми утихнутЪ, тогда всЬмЪ станетЪ 
ясно, что новое хорошее ничутЬ не умаляетЪ хорошаго стараго, и 
что успЪхЪ новаго балета нисколЬко не умаляетЪ заслугЪ стараго. 

Петипа — фигура эпическая, колоссалЬная, создавшая около 
60 болЬшихЪ балетовЪ, не считая множества отдБлЬныхЪ ансал- 
блей и танцевЪ вЪ операхЪ. (СЪ такой «литературой» нелЬзя не 
считаться и нелЬзя ею пренебрегатЬ;- она заключаетЪ вЪ себЪ 
уБлую гамму хореографическихЪ красокЪ. ВЪ послЬднее время, 
когда пошла по всей линм искусства переодБнка художествен- 
ныхЪ цфнностей, когда измфнилисЬ во многомЪ взгляды на искус- 
ство, когда проявилисЪ новыя вЪ немЪ вБянЁя, балеты Петипа, 
конечно, отошли на второй планЪ. Но заслуга Петипа ничуть не 
умалиласЬ, она останется вчной вЪ лЬтописяхЬ русской Хорео- 
графм, заслужившей нынЪ всемрную славу и всеобщее при- 
знане. Петипа былЪ выдающимся художникомЪ Девятнадцатаго 
вфка, и имя его останется навсегда вЪ истор русскаго балета. 
Его творчество — океанЪ, блещуший переливчатыми огнями, твор- 
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чество стараго поэта живой пластики. Но развЬ кристально чи- 
стая капля воды, приотившаяся на лепесткЪ розы и отливаюшая 
всфми цвБтами радуги подЪ солниемф новаго творчества, менфе 
красива? ПовБрЬте, дфло вовсе не вЪ старом и новомЪ. Все 
дВБло вЪ силр таланта. ВЪдЬ и старое было когда-то новымЪ и 
не признавалось еще боле старымЪ. И новое сдБлается когда- 
нибудь старымЪ. Время идетЪ, а сЬ нимЪ движется и искусство. 
Не мЫшайте же современному балету, вступившему на пут но- 
выхЪ исканш, развиться вЪ прекраснфишее искусство одухотво- 
ренной пластики. ОбнажимЪ голову передЪ могилой художника 
стараго балета, девяносто-лвухлЬтняго Маргуса Петипа, отдадим} 
данЬ нашего глубокаго удивленя жизнеспособной сил его огром- 
наго таланта. Заслуги его вр хореографическомЪ искусствЬ не- 
сомнины и исторя балета ихЪ никогда не забулетЪ. Настали 
новыя времена, а сЪ ними новыя птицы запфли новыя пБени. И 
новые художники провозгласили новые художественные принципы. 
Не будемЪ же бросатЬ камни вЪ новыхЪ художниковЪ за то, что 
они ишутЪ повыхЪ путей и новыхЪ вершинЪ. Старый путЬ прой- 
ден весь до конца, п тамЪ, гдБ онЪф кончается, воздвигнутЪ мав- 
золей тому, кто этотЪ путЬ строилЪ. Дальше хюроги нЬтЪ. Нужно 
прокладывать новую. Или, по мнЬнйо балетныхЪ старовфровЪ, 
необходимо повернуть всиятЬ и все время топтаться на одномЪ 
месть изЪ уважен!я кЬ почившему художнику? Но, если вы вр- 
рите, что онф былЪ дЬйствителЬно художникомЪ, то вБлЬ вы на- 
носите величайшее оскорблеше его памяти, обрекая горячо люби- 
мое имЪ искусство на постепенное умираше и гибель. 
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МЫСЛИ 
О СОВРЕМЕНЯОМЪ БРАЛЕТШЬ 


Г. 


Ъ давно прошедиия времена сушествовало два 
ч!ровыхЪ центра просвфшеня: Авины и Ми- 
тилены. ИзЪ них Миталены считалисЬ вЪ 
извретный моментЪ истори болфе передовымЪ 
городомЪ, чЪмЪ Аеины, вЪ которыхр пскус- 
ства, сЪ течешемф времени, пробрРтали все 
ярче выраженный академическ! характерЪ. Но 
какЪ толко искусство вступаетЪ на путВ ака- 

демизма, оно немедленно теряетЪ благоухане непосредственности, 
свЪжестЬ распускающагося цвЪтка. 

Обр древн!я столишя искусствЪ преклонязшеЬ передЪ боги- 
ней Хореограф и приносили ей обилЬныя дани. 

СвЪтлое, воздушное искусство танцевЪ вЪ представлен 
древнихЪ ЭллиновЪ носило на себф слБды божественнаго про- 
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исхождешя и было тфено связано сЪ культомЪ вБры. ВЪ Хорео- 
граф\м того момента почти не было невыносимыхЪ для истин- 
наго искусства элементовЪ утилитарности, каковые  органи- 
чески присутствовали, напримБрЪ, вЪ искусствахЪ зодчества и 
ваяния. 

Танцы вЪ тЬ времена были божественной пфенЬю, одой ра- 
дости или печали, гимном свфтлаго или злепей грустнаго на- 
строемя. Но непремБнно настроешя, выраженнаго живой движу- 
щейся пластикой. 

Танцы были эмошей лдуховнаго начала, по самому существу 
своему аморфнаго, но выливавшагося в конкретныя утонченныя 
формы пластической аттитюды и ритмическаго движения. 

Значительно позже танцы стали ритуалЬвымЪ процессомЪ 
богослуженя и, конечно, вЪ значительной степени утратили пер- 
воначальный эмошоналЬный характерЪ, характер беззаботной 
пластической пени. 

ВЪ то время, какЪ вЪ АеинахЪ, гдБ множилисЬ и раздробля- 
либЪ мивологическе культы, танцы дБлалисЬ все болБе ритуалЬ- 
ными, вырождаясЬ вЪ аксессуарЪ офищалЬнаго богослужешя, вЪ 
МитиленахЪ они все еще сохраняли непосредственную благо- 
ухающую свфжестЬ пфсеннаго настроении. 

НиглЬ вЪ мрЬ не наслаждалисЬ такф танцами, какЪ вЪ Ми- 
тиленахЪ, гдБ жители поклонялисЬ культу красоты и гдБ обна- 
жеше человфческаго тБла не возбуждало пошлой лидемБрной 
стыдливости. 

Этому кулЬту обожествленя формЪ человфческаго тБла (по 
христанскому термину — «образЪ и подобе Боже») служили 
АБвушки Лесбоса, того знаменитаго вЪ древности „Лесбоса, на 
которомЪ Сафо слагала дивныя строфы и организовала «ДомЪ 
МузЪ», и на которомЪ танещЪ «Семи ПокрывалЪ» или «ТанецЪ 
НвЪтовЪ», перенесенный сюда изЪ Лидш, былЪ столь любимымЪ 
и популярнымЪ. 


П. 


Все это вовсе не такЪ далеко отф современнаго балета, какф 
можетЪ показатЬся сЪ перваго раза. 

Лидшская танцовщица начинала танецЪф, окутанная семью 
покрывалами (не символЪ ли радуги?) и кончала его обнаженною. 
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Танцуюний ФавнЪ. 
Нащонильный Неаполитански Мудей. 





Ни одинЪ художникЪ, вЪ самой отвлеченной мечтЬ своей, не 
возсоздастЪ боле заманчиваго образа классической танцовщицы 
древней Эллады. 

Это видБне, этотЪ призракЪ античныхЪ МитиленЪ мало-по- 
малу завладблЪ мечтами современныхЪ художниковЪ Хореографии. 
И вЪ первое десятилЬ ше Двадцатаго вФка началась упорная борЬба 
новыхЪ художниковЪ сЪ тБми «семБю покрывалами», которыя такЪ 
плотно облегли пластическое искусство танцевЪ. 

Искусство танцевЪ по самому существу своему, какЪ кулЬтЪ 
пластическихЪ формЪ, органически враждебно всякимЪ покрыва- 
ламЪ и вЪ особенности самому тяжелому изЪ нихЪ — восбмому— 
покрызалу буржуазной нравственности. Это--самое грубое, самое 
сфрое и самое тяжелое изЪ всБхЪ покрывалЪ; средневфковая цер- 
ковностЬ, начавь мистерями сЪ полуобнаженными исполнителями, 
кончила тЬмЪ, что плотно окутала этимЪ покрываломЪ дЬвствен- 
ную античную наготу. 


Ш. 


История балета тФено связана сЪ исторей балетныхЪ покры- 
валЪ, т. е. костюма. ОбЪ этом слЬдовало бы написать иБлое 
изслЬдоваше, которое могло бы войти отдЬлЬной главой в? общую 
историю костюма, но для нашей цфли достаточно будетЪ нЬсколЬ- 
кихЪ словЪ. Интересно отмЬтитЬ лишЬ важнфйиия мгновеня этой 
эволющи, превратившей бронированный костюмЪ танцовщицЪ 
эпохи Людовика ХШ вЪ тарлатановый тюникЪ нашего времени, 
который, вЪ свою очередь, стремится исчезнуть, чтобы уступитЪ 
место античной тюникБ, и, наконецЪ, обнажен!ю. 

ВЪ балетахЪ до 1681 г. женщинЪ совсёмЪ не было. Но вЪ 
этомЪ году Люлли, поддержанный прилворными дамами, рЫшилЪ 
ввести женский элементЪ вЪ балетЪ «Торжество Амура». Первыми 
кордебалетными тандовщицами были: наслЬдная принцесса, т-е 
де-ПуатЬе, т-те де-Севинье и лругмя великосвЪтсыя дамы. 
УспЪхЪ ртого нововведеня былЪ огромный. Аристократки были 
одбты вф тяжелые придворные костюмы, стФенявиие ихЪ дви- 
женя и дБлавшие ихЪ похожими на неподвижные манекены. Про- 
фесеональныя тавцовщицы появились вЪ балетБ, по словамЪ 
Новерра, гораздо позднфе, но подражали имЪ вЪ отношенш 
костюма. 
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Тинновшаиа Счлл». Эвога Бодловика ХТ. 


СЪ хартины И. Шинкра. 


ТакЪ продолжалось до 1721 г., когда явиласЬ знаменитая 
Камарго. Она произвела революдйо вЪ балетномЪ костюмЪ, уко- 
ротивЪ тяжелую юбку на... нЫсколько дюймовЪ. ВсЪ были воз- 
мущены такой дерзостью, такимЪ «скандаломЪ». Но зато это 
дало танцовщицЬ возможность выйти изЪ заколдованнаго круга 
менуэтовЪ и паванЪ и изобрЬсти нЬсколЬко новыхЪ классическихЪ 
движенм. ВелБдЬ за Камарго, конечно, и друпя танцовщицы 
поспфшили укоротизЬ юбки. ЭтотЬ костюмЪ, такЪ возмутившй 
современниковЪ, мы знаемЪ по извфстной картин Ланкрэ и по 
воспроизведению его на нашей Мармнской сцен$ вр балет 
«Испыташе Дамиса» («Уапайоп 4 1етрз 4е Па Сатагро» — 
Преображенская). 

ТЪЬмЪ не мене танцовщицы эпохи Людовика ХУ продол- 
жали еще носит тяжелБйиия придворныя платЬя, изображали-ли 
онф придворныхЪ дамЪ, драдЪ или вакханокЪ. 

Танцовщица Салл» первая появилась на сценЪ Ковентгарден- 
скаго театра вЪ ЛондонЪ вЪ газовой тюникБ греческаго покроя; 
она изображала Галатею вЪ балетЬ «ПигмалюнЪ». ЭфеклЪ полу- 
чился поразительный! Ее забросали кошельками сЪ золотомЪ, и 
этотЪ вечерЪ далЪ ей двести тысячЪ франковЪ. 

Но борьба тяжелыхЪ платБевЪ сЪ легкими продолжалась еще 
боле столБия сЪ перембннымЪ счастремЪ и только Великая 
Французская Революция положила конешЪ этой борьбЪ. Люди 
французской револющи черпали свои идеалы вЬ античной рес- 
публик Греши и, подобно Петру Великому, придавали большое 
значене внфшности. ЧуЪЪ ли не главное внимаше было обра- 
щено на реформу костюма, который старался приблизитЬся кЪ 
античной тюникБ. Актрису МайярЪ носили по Парижу ВЪ роли 
богини Разума почти обнаженною. 

И, наконецЪ, послб Террора, наступило рёшителЬное тор- 
жество «вуалированнаго обнаженя». Нужно было какЪ можно 
скорБе покончить сЪ «предразсудками времени», и тогда началось 
увлечене античнымЪ мромЪ, а на сцен — античной тюникой, 
которую стали“преувеличенно укорачиватЬ. 

Но пи климатЪ, ни нравы все-таки не могли допуститЬ под- 
линнаго обнаженя. Нужна была симулящия. И вотЪ МаллЬо, со- 
стоявший костюмеромЬ при Опер, изобрЪлЪ симуляшю обна- 
женя—блБдно-розовое вязаное трико (по другим источникамЪ, 
оно было изобрЫтено значительно ранфше). Подлиннаго обнаже- 
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ЖерарЪ де ЛэрессЪ. ХороводЪ. „Сйогеае Йопезае Исйае, аЁ шгрез 
афопипапдае". СЪ старинной Бельшйской зравюры. 
{Собр. В. Сетлова}. 


ня ногЪ не было, а иллюжмя была. ПридратЬся было не кЪ чему, 
потому что настояшаго обнаженя не было, а пластика все-таки 
торжествовала. Даже папа разрЬшилЪ на сценахЪ своихЪ теа- 
тровЪ употреблеше трико, толЬко приказал перекраситЪ его вЪ 
голубой ивЪтЪ, чтобы оно не походило на тБло. 

РазЪ полвилосЬ трико— эта данЬ человбческому лицемБрио— 
явилась возможностЬ укорачиватЬ тюнику, которая, вЪ концЪ кон- 
цовЪ, путемЪ постепенныхЪ и вастойчивыхЪ урфзыванй и пре- 
вратилась вЪ современныя балетныя тюники, сЪ тЬхЪ порЪ деспо- 
тически властвующя на хореографическихЪ сценахЪ, какЪ до 
того властвовалЪ тяжелый костюм эпохи Людовика ХШ. Тогда 
Минервы, „Даны, Нимфы, Наяды и Драды были одБты вЪ тя- 
желые придворные костюмы и получалась художественная нелЬ- 
постЬ; теперь балетныя пейзанки («Жавотта») и придворныя дамы 
(«Раймонда») таниуютЪ вЪ газовыхЪ короткихЪ тюникахЪ. Полу- 
чиласЪ другая художественная нелЬпостЬ, противЪ которой давно 
уже ропщутЪ художники и люди со вкусомЪ. 

Балетный костюмЪф начался СЪ того, что его вовсе не было: 
вФ рошахЪ полумифической Эллады двушки плясали почти или 
вовсе обнаженныя. Хриспанство воздвигло гонене на античное 
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обнажеше и Средше Вфка тшателЬно закутали человфческое тБло. 
И только долгая и упорная борьба привела танцовщиц Ъ кЪ тюни- 
камЪ и трико, которое вЪ основной идеБ своей—толЬко уступка 
человфческой испорченности. Идея балета—идея классическихЪ 
линй и формЪ; слФдовательно, костюм танцовщицы долженЪ 
отвфчатЬ этой идеБ. 

ДунканЪ, подобно Салле, сдБлала новый рЬшительный шагЪ 
кЪ подлинному костюму танцовщицы. «Играя на рояли, никто 
не взлумаетЬ надтЬ на руки перчатки. Танцуя ногами, безсмы- 
сленно натягивать на нихЪ трико». ВотЪ ея девизЪ. 

ТакимЪ образомЪ вЪ ДвадцатомЪ вфжЪ балетный костюмЪ, 
совершивЪ полный и замкнутый кругЬ эволюши, вернулся (или 
долженЪ скоро вернуться} кЪ своему первоначалЬному пункту—кЪ 
иЪломудренному античному обнаженйю, которое рЬшителЪно ни- 
кого не смущало вЪ далекя времена древней Эллады. 


ГУ. 


Но наша лублика пока еше смущается... ВЪ обществЬ и 
печати, даже среди артистов} старыхЪ традишй, раздаются иногда 
«возмущенные» протесты и обвинешя новыхЪ художниковЪ Хорео- 
графим вЪ «безнравственности». Не такЪ давно мнЪ пришлоеЬ про- 
читать книжку, вЪ которой авторЪ ея, врачЪ, смотритЪ на балетЬ, 
какф на одну изЪ причин общественной безнравственности, какЪ 
на возбудителя половыхЪ центровЪ нервныхЪ людей. «Ноги вЪ 
трико, подЪ ивЪтЪ голаго тБла, задираются такЪ, что откры- 
ваются самыя верхня части бедерЪ... ВЪ жертву этому искус- 
ству приносятся стыдливостЬ, нравственность и цБломудре... 
РазЪ, что возбуждено половое чувство, эстетическимЪ эмошямЪ 
не мБсто». 

Но вБдЬ толЬко пашенты Крафта Эбинга способны приходить 
вЪ «половое возбуждеше», созерцая вЪ музелхЪ и галлереяхЪ 
античную скульптуру, которая вся— обнаженная, или танцовщицу 
на сценЪ сЪ ея пластическими движенями. 

ЧеловфкЪ <Ъ нормалЬной организащей и нормальнымЪ во- 
ображешемЪ не приходитЪ такЪ легко вЪ возбуждеше и не спо- 
собенЪф увидЬлЬ порнографию тамЪ, гдЬ только красота человфче- 
ских формЪ, красота ритма и движенй. ‘Только человфкЪ сЪ 
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изврашеннымЪ воображенемЪ можетЪ ничего не замфтитЬ вЪ 
балетБ, кромф «трико тБлеснаго ивфта» и «задирашя ногЪ». 
Неужели вЪ такой пластической драмЪ, какЪ «ЭсмералЬда» (изЪ 
Гюго), нфтЪ ничего, кромф порнографм? Неужели «Жизель», 
(изъ Гейне)—рта хореографическая картинка чистой, обманутой 
любви, эта мимическая драма, полная рлегической грусти, —спо- 
собна возбуждать пресловутые «дентры» стыдливыхЪ людей. А 
поэтическая сказка «Капризы Бабочки» (изЪ Полонскаго), а рус- 
ская народная сказка «ЖарЪ Птица», а «Коппемя» (изЪ Гофмана), 
я «ЕЦелкунчикЪ», прелестная картинка дЬтской жизни, а, нако- 
нецЪ, и всб остальные балеты, черпаюшие свои сюжеты изЪ 
мровой литературы? 

Если мы возфмемЪ сочинешя Добролюбова, то найдемЪ 
тамЪ замбчателЬную формулу по интересующему насЪ вопросу: 
«Нравственно или безнравственно произведене — это зависить 
отЬ того взгляда, который кидаетЪ на него зритель. ЕстЬ, вБдь, 
люди, у которыхЪ, при вэглядБ на Венеру Милосскую, является 
толЬко одна мыслЬ: «А она того... годится»... Неужели же мы- 
слями и взглядами такихЪ извращенныхЪ пошляковЪ и должно 
руководствоватЬся искусство? Тогда пришлосф бы вычеркнуть 
изЪ жизни не только Венеру Милосскую, не толЬко чутЬ не 
всю живопись, но и всего Шекспира, и «Фауста» Гете, и мало 
ли еще что! И всеБхЪ этихЪ «развратныхЪ пошляковЪ» вЪ родЪ 
БалЬзака, Зола, Мопасана, Гейне, Байрона, кстати Лермонтова 
за его «Казначейшу» и Пушкина (за мноше грфхи), и Мирбо, 
и Люиса— собрать вЪ одну кучу и сжечЬ! А «нравственный» 
зрителЬ или читатель пустЬ уподобится добродБтельной старушкЪ 
и принесетЪ сЪ собою полно ифломудрия. 

О книжники, фарисеи и лицемфры нравственности и добро- 
дЬтели! Что только можетЪ придти вЪ ваши головы, когда вы 
подходите кЪ произведению искусства сЪ затаенной цЬлЬю вид ть 
толко трико тБлеснаго цвфта и верхнюю частЬ бедерЪ? ЦЪло- 
мудр не станетЪ ихЪ разыскивать вЪ прекрасномЪ. Увлеченное 
поэзей прекраснаго, оно даже не замфтитЪ ихЪ. Другое дфло— 
лицемБрное ханжество и извращенная чувственностЬ: они толЬко 
и замфтятЪ «трико». 

Но такимЪ ифнителямЪ искусства нужна не картина, не ста- 
туя, не балетЪ, не позмя, а просто курсЪ нравственнаго оздо- 
ровления, 
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Но вернемся кф исторм балетнаго костюма. ВЪ тЬсной 
связи сЪ эволющей костюма находится и эволюшя танцевЪ. 

ДйствителЬно, мыслимо ли себБ представить танцовщицу, 
исполняющую, напримБрЪ, коду 2-го акта «Лебединаго Озера» 
вЬ длинномЪ тяжеломЪ платЬЬ сЪ фижмами? Плавныя, медленныя 
и спокойныя движения менуэта — другое АБло. Но, когда юбка 
стала короче, ноги высвоболились изЪ-подф громоздкаго и длин- 
наго костюма, явиласЪ возможность и даже необходимость боле 
легкихЪ, болБе воздушныхЪ движенй. Я уже говорилЪ, что 
прежнёя балетныя раз временЪ придворныхЪ костюмовЪ застав- 
ляли танцоватЬ лишЪ вЪ горизонталЬной плоскости, а раз временЪ 
тюниковЪ добавили кф горизонталЬной и вертикальную. Прежнее 
тяготЬые кЪ землЪ замфнилосЬ стремленемЪ отЪ земли-—вверхЪ, 
и характерЪ танцевЪ цепе-Алете смфниился влеченемЪ кф воздуш- 
ности, легкости, летучести. 

ИтакЪ, сЪ измфнешемЪ костюма пзмБнилисЬ и танды. Пи- 
руэтЬ, которымЪ стали злоупотреблять вр послЬднюю эпоху 
развития виртуознаго классическаго тавца, явился изЪ [Щтутгарта, 
гдЬ онЪ изобрЫтенЪ танцовщицей Гейнель (Нете!). М-Ле Гей- 
нелЬ появилась вЪ 1766 г. на сценЪ Орёта вЪ ПарижЪ и изумила 
зрителей невфдомыми дотол пируэтами. Позднфе всЬ танцов- 
щицы и танцовщики стали ей подражатф и, конечно, сЪ течешемЪ 
времени превзошли ее вЪ искусствВ пируэта. ГарделЬ и ВестрисЪ 
пошли далЬше, усовершенствовали пируэтЪ и развили изЪ него 
другое раз, быстро получившее право гражданства вЪ балетномЪ 
классицизм —2то гоп45 4е |атЪе. ЗатЬБмЪ, идя по пути, ука- 
занному ГейнелЬ, изобрЬли такЪ называемый ртап4е риоцеие 
(А ]а зесоп4е). 

Камарго уже знала начатки антраша. Но, вЪ дЬйствитель- 
ности, это раз развилось сЪ измфненемЪ балетнаго костюма и 
достигло полнаго блеска вЪ 1750 г., когда танцовщица Лами 
(Гату) безЪ всякихЪ видимыхЪ усилий стала ихЪ дрлатЪ по шести 
и восфми. Апогея славы и популярности антраша достигли вЪ 
1766—1800 годахЪ; затЬмЪ вЪ разныя времена появились само[ез, 
]ещёз, |265 еп юштапе, 515$оппе и др. 
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Я не собираюсЬ, конечно, даватЬ здБсЬ историо нроисхожде- 
н1!я каждаго раз современнаго балетнаго танца. Я хотБлЪ толЬко 
указать на преемственную связЪ танца <Ъ костюмомЪ. ЧЬмЪ 
костюмЪ становился короче, тЬмЪ свободнЪе, виртуознБе и слож- 
нфе дБлалисЬ танцы. 

ВступивЪь на пут виртуозности, театралЪный танецЪ все 





Античные танцы (по в9з0в0й живописи). 
Пляскы СатировЪ. (Присядка). 


боле и болБе развивалЪ хореографическую технику. ВЪ совре- 
менной Хореографии количество виртуоаныхЪ раз громадно. 

СЪ тЬхЪ порЪ, какЪ укороченные тюники дали возможность 
балетному танцу вступитЬ на путЬ виртуозности, двэ5 школы вЪ 
Европ посвятили себя развитйо техники классическаго танца: 
школа Французская и школа ИталЬянская. Первая— надолго еще 
сохранила плавность и мягкостЬ, которыя можно назватЬ «менурт- 
ными». Вторая откровеннфе пошла по новому пути и, имБя вЪ 
своемЪ историческомЪ народномЪ прошломЪ таке бурные танцы, 
какЪ Тарантелла или СалЬтарелло, сдфлаласЬ представительницей 
р6зэкаго танца, часто прюбрБтающаго характерЪ «гротескЪ». 

СЪ тЬхЪ порЪ, какЪ короткий костюмф «дал волю ногамЪ», 
всБ балетмейстеры стали обращатЬ внимаше преимущественно 
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на ноги и на развите ихЪ вЪ смыслБ техники. Мало-по-малу, 
это увлечеше привело почти кЪ полному пренебреженйю правилЬ- 
ной постановкой корпуса, и вЪ особенности пластичнаго владБыя 
руками (ром 4е Ъга5). Между тБмЪ полное художественное впе- 
чатлЬе вЪ движущейся пластикф получается лишЪ отЪ взаимо- 
дБйств:я и гармоничной связи между всфми частями фигуры, а 
вЪ танцБ не менфе важны постановка головы, рукЪ и корпуса, 
чФмЪ постановка ногЪ. Старыя хореографичесюя школы почти 
совершенно пренебрегают вЪ человфческой фигурБ всБмЪ, кромЪ 
ногЪ. Поэтому на современныхЪ сценахЪ мы видимЪ много 





Античные танцы (по ва30900 эжсивописи). 
Ванханка (согрз сатёге). ВантантЪ (согрз репсйе еп ахам!). 


танцовщицЪ и танцовщиковЪ, безукоризненно владБюшихЪ но- 
гами и не обращающихЪ почти никакого вниманя на постановку 
корпуса и рукЪ. 

Настоящему пцфнителю пластическаго танца трудно восхи- 
щатЬся танцовщицей, которая виртуозно дБлаетЪ }е16$ еп 1ошгпаги 
вокругЪ сцены, держа при этомЪф кое-какЪ корпус и голову и 
махая руками, какф крылЬями дореформеннаго телеграфа. Полу- 
чается далеко не художественное впечатлЬше пластической гар- 
мони, а лишЬ впечатлЬне антихудожественнаго акробатическаго 
1оиг 4е !югс’а, которому мЬсто не на хореографической сценЪ, а 
на аренЪ цирка. 

НапротивЪ, вЪ античныхЪ танцахЪ древних ГрековЪ, кото- 
рые обладали, какЪ извфстно, болЬшимЪ чувствомЪф пластики, 
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движеня и постановка рукЪ играли большую рол. Руки, судя 
по фресковымЪф и вазовымЪ рисункамЪ, были всегда во взаимо- 
дБйстви СЪ ногами танцовщицы, даже вЪ танцахЪ, лишенныхЪ 
характера благородства; чувствовалась общая связь между отдБлЬ- 
ными частями всей фигуры, и получалась та пластическая гар- 
мошя танца, которую виртуозныя школы Хореографм почти 
уничтожили вЪ своемф одностороннем увлечеши ногами тан- 
цовщийЪ. 

Но сЪ тЬхЪ порЪ какЪ умерли старые балетмейстеры, голо- 
воломной балетной техиикЬ исизбЬжно должеиЬ былЪ наступитЬ 
конец. 

По ртому` поводу интересно вспомнить мнфиые известной 
балерины ГейтенЪ. По ея словамЪ, италБянская балетная гим- 
настика требует и соотвтствующихЪ учителей. При полномЪ 
оскудфнм старыми балетмейстерами немудрено, что несчастря сЪ 
танцовщицами происходятЪ такЪ часто. За послРднее десятилЬте 
вЪ одном московскомф балетБ ХлюстинЪф сломалЪ ногу, Джури 
дБлали операшю на ногЪ, покойная Рославлева силБно повредила 
ногу, ГелЬцерЪ иногда ифлыми сезонами страдаетЪ ногами. «ВотЪ 
посмотрите,—говоритЪ вЪ своемЪ интервью ГейтенЪ,—мы танцо- 
вали ВЪ такихЪ туфляхЪ: носокЪ мягк, гнется во всф стороны, 
а вотЪ италБянскШ, жесткий, его не согнешЪ, вЪ немЪ такЪ много 
подложено, что онЪф неуклюжй, круглый, стучапий. Мы работали 
всею погою и все-таки ногЪ не ломали; мы выходили вЪ отставку 
СЪ здоровыми ногами, теперф даже служатЪ сЪ болЬными». 

ИтакЪ, техника балетнаго танца италЬянской школы кЪ концу 
Девлтнадцатаго вфка прюбрЬла столь подробное развите, такую 
сложнфйшую виртуозностЬ, что далбше идти стало некуда, если 
не переступатЬ гранБ художественности, если не отказатЬся отЪ 
основныхЪ законовЪ пластики, если не перешагнутЬ вЪ акроба- 
тизмЪ и гимнастику лурного тона, не имбющую ничего общаго 
сЪ истиннымЪ искусствомЪ. 

ТакимЪ образомЪ, балетные танцы, доведенные до послЁл- 
ней степени виртуозности, должны были остановитрея вЪ раз- 
вити. Но искусство, остановившееся на мертвой точкЪ, ис- 
кусство, не имбющее возможности двигатся, искусство, обречен- 
ное повторятЪ изо дня вЪ денЬ самое себя, перестаетЪ бытЬ 
искусствомЪ, потому что безконечное и точное повтореше однихЪ 
и ТЬхЪ же раз, хотя бы вЪ различныхЪ обстановкахЪ и даже 
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различныхЪ комбинашяхЪ, уже преврашается вЪ ремесло, не 
имбющее никакой художественной ифнности. 

И мы видЬли, какЪ постепенно и систематически балетЬ 
умиралЪ на лучшихЪ хореографическихЪ сценахЪ Европы; какЪ 
онф сЪ каждымЪ годомЪф падалЪ и терялЪ значене самостоятелЬ- 
наго искусства; какф исчезалЪ кЪ нему интересЪ зрителей; какЪ 
даже вылдаюцуяся танцовщицы виртуозной школы не могли ожи- 
витЬ интересЪ кЪ балету, какЪ кЪ искусству; какЪ онф прюбрБ- 
талЪ все боле и боле служебную роль. добавочнаго диверти- 
смента кЪ оперБ и какЪ, наконерЪ, композиторы стали пренебре- 
гатЬ имЪ и обходиться безЪ него даже и вЪ оперЬ (напримЬрь, 
ВагнерЪ, за исключешемЪ «Тангейзера», «парижской редакции» — 
вЪ видБ уступки вкусамЪ французской публики). 

ПослЬдье годы Девятнадцатаго вБка и начало Двадцатаго 
вЪка были самымЪ тяжелымЪ временемЪ упадка балета. КазалосЪ, 
онЪ пережилЪ самф себя, безнадежно обветшал и никогда не 
воскреснетЪ вновЬ. ВЪ этомЪ перюдЬ старческаго маразма онЪ 
пребывает и повынф на двухЪ когда-то лучшихЪ хореографи- 
ческихЪ сденахЪ Европы—вЪ Милан и, увы, вЪ ПарижБ. 


УН. 


Говоря о современномЪ балетБ, нелЬзя обойти ДунканЪ. Ея ролЬ 
вЪ дБлЬ оживленя и обновления обветшавшей Хореографии громадна. 

Пропаганда ДунканЪ, вЪ общихЪ чертахЪ, заключается вЪ 
борьбЪ <Ъ обветшавшими формами балета, какЪ вЪ смыслБ не- 
лЪпыхЪ и неудобныхЪ нынфшнихЪ тюниковЪ, такЪ и вЪ смыслЬ 
современнаго балетнаго танца, доведеннаго вЪ своемЪ техниче- 
скомЪ совершенствБ до акробатическаго безвкус!я, т. е. нелпости. 
По мнфайо ДунканЪ, сценический танецЪ ест кулЬтЪ пластики, 
и танровщица — одухотворенная статуя, реализированный миеЪ 
о ГалатеБ. Красота человфческаго тБла имфетЪ особое, индиви- 
дуалЬное выражеше, которое безсмысленно скрыватЬ отЬ зрителя 
«покрывалами», и сЪ точки зрЬвзя здоровой эстетики, и СЪ точки 
арЬня здоровой нравственности. Ибо полуобнажеше воэбуждаетЪ 
всегла болБе нездороваго любопытства и лурныхЪ мыслей, чБуЪ 
откровенное обнажеше. ПолумБра, недоговоренный намекЪ ни- 
когда не даетЬ удовлетворешя ни одной сторонф. Несомнфнно, 
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во всяком обществЬ найдутся люди, которые способны, какЪ я 
уже говорилЪ, вЪ античной музейной статуБ увидЬлЬ порнографию. 
Но ради такихЪ людей необходимо ли закрытЬ осталЬнымЪ лю- 
дямЪ доступЪ вЪ музеи? 

Поэтому свою реформу ДунканЪ, какЪ Камарго и Салар, 
начала сЪ костюма. Реформа эта оченЬ проста: ДунканЪ совер- 
шенно отвергла вфковыми традишями освященное трико, какЪ 
симулящю тфла, и замБнила условные балетные тюники — ан- 
тичной тюникой. ТЬло, испорченное корсетомЪ, трико и башма- 
ками, получило пластическую свободу и непринужденную, есте- 
ственную красоту. Сообразно сЪ реформой костюма должны были 
измБнитЬся и самые танцы. 

Для ногЪ, лишенныхЪ балетныхЪ башмаковЪ сЪ ихЪ «наби- 
тыми» носками, стали, конечно, немыслимы такЪ называемые пу- 
анты и все, что СЪ этими пуантами связано: пируэты, Юве и 
прочее. Поэтому сразу цБлый арсеналЪ современнаго балетнаго 
танца исчезЪ изЪ элемента Дунканизма. 

Но зато возобладали движешя естественныя, свободныя, от- 
вБчающя или творческому инстинкту танцовщицы, или выражено 
психологическаго состояшя ея души. ВмЪстЬ сЪ тЬмЪ руки и 
корпусЪ, освобожденный отЪ стБенителЬнаго корсета, получили 
полную гибкостЬ, свободу дЬйствыя, выраженля и учасия вЪ осталЬ- 
ныхЪ движешяхЪ тБла. 

ВЪ тавцахЪ ДунканЪ особенно обращаетЪ на себя внимаше 
игра рукЪ (Ъ5га$). „ДЪятлелЬное учасме рук вЪ танцовалЬныхЪ 
ритмахЪ есть вообще особенностЬ восточныхЪ экзотическихЪ тан- 
цевЪ, вЪ чемф мы могли убЬдитЬся, когда вЪ ПетербургЪ при- 
Вэжала королевская Самская труппа. Но современный балетЪ со- 
вершенно утратилЪ пластическую функию рог 4е Бгаз. ДунканЪ 
возстановила ее. 

Это — относительно внфшнихЪ формЪ Дунканизма. Что ка- 
сается внутренняго его содержаншя, идея Дунканизма — вернутЬ 
танцы кЪ ихЪ первоисточнику, КЪ античному мросозерцанию, кЪ 
источнику юнаго искусства, кКЪ Миеологи, этой богатой сокро- 
вищницЬ народной фантазм, изЪ которой сложился весь бытЪ 
древнихЪ ГрековЪ. Справедливо говорятЬ, что пляска сопровож- 
дала древняго Эллина отЪ колыбели до могилы. ДунканЪ воз- 
рождаетЪ этотЪ античный смыслЪ танца, какЪ естественное вы- 
ражене состояня души. И ея танцы такЪ же далеки отЪ стараго 
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балета, сЪ его традишями, условностями, техникой и вычурностЬю, 
какЪ далека и сама наша жизнь отЬ античной. 

Очень ошибаются тБ, кто думаетЪ, будто протестЪЬ ДунканЪ 
противЪ путей, на которыхЪ утвердился европейсый традишон- 
ный балетЪ, былЪ неожиданностью или внезапнымЪ откровешемЪ. 

Еще Гейне протестовалЪ противЪ традишй «классическаго» 
балета и восхвалялЪ современную ему новаторшу, вЪ родЪ ДунканЪ. 

«ТанецЪ и танцовщица — говоритЪ онЪ устами героя своего 
разсказа — властно завладфли всБмЪ моимЪф внимашемЪ. То не 
былЪ классический танецЪ, царяний до сихЪ порЬ вЪЬ нашихЬ 
балетахЪ, вф которыхЪ, какь и вЪф лжеклассической трагедш, 
господствуетЪ искусственностЬ. Правду сказатЬ, мнф досадно 
смотрЬтЬ на парижсюй балетЬ вЪ Большой ОперЪ, гдБ сохрани- 
либЬ во всей чистотЬ предашя классическаго танца, тогда какЪ 
Французы ниспровергли традизи вЪ другихЪ искусствахЪ. Ло- 
рансЪ не была великой танцовщицей; кончики ея палЬцевЪ не 
были какЪ слБдуетЪ вытянуты, ноги не были выломаны для 
всевозможныхЪ позиций, она ничего не понимала вЪ танцахЪ, 
какЪ имЪ учитЪ ВестрисЪ, но она танцовала такЪ, какЪ природа 
велитЪ танцоватЬ людямЪ. Все существо ея гармонировало сЪ 
этой пляской; не только ноги, но и все тБло ея и лицо танцо- 
вали СЪ нею. Она танцовала, какЪ Судьба! Не были ли это от- 
рывки изЪ какой-нибудь древней пантомимы? Или это былЪ 
только разсказЪ изЪ частной жизни? Иногда молодая дБвушка 
наклоняласЬ кЪ землЬ, будто прислушиваласЬ, не несется ли кЪ 
ней подземный голосЪ... ВЪ эти минуты она дрожала, какЪ осен- 
ни листБ». 

ВотЪ сЪ какихЪ порф передовые люди искусства возставали 
уже противЪ окаменфлыхЪ традиший существующаго балета. 

Но вернемся кЪ ДунканЪ. Ея танцы колоритно живописуютЬ 
намф картины жизни древней Эллады. Миеологическя сцены, 
чтобы бытЬ понятыми, требуютЪ выразителЬной мимики; Скиеск!й 
танецЪф требуетЪ бурнаго темперамента, лиричесыя сцены — нж- 
наго настроен!я, наконецЪ, внЬшняя сторона — пластический рису- 
нокЪ танца — чувства ритма. СловомЪ, вЪ ея искусство входятЪ 
вср элементы, изЪ которыхЪф складывается артистическая инди- 
видуалЬностЬ танцовщицы. 

Но ДунканЪ показала намЪ не толЬко свои солЬвые танцы, 
но и танцы своихЪ учениц?, хоровые, на нашем язык — корде- 


529 


балетные танцы. И вЪ нихЪ мы увидБли олухотворенную пла- 
стику, естественную свободу, подчиненную толЬко ритму музыки, 
как все вЬ природЬ подчинено ритму жизни. И она дала намЪ 
понят, чбмЬ можетЪ бытЬ новый балетЪ вЪ ея представлении. 

Гейне и ДунканЪ, не будучи профессюналами, возстали про- 
тивЪ традиций стараго балета. И еще гораздо ранфше ихЪ—зна- 
менитый Новерр}, мысли котораго о балетЬ до того свБжи, что 
его книгу читаешь, словно она написана вЪ наши дни. КЪ со- 
жалЬнпо, этотЪ писатель знакомЪ оченф немногимЪ пишущимЪ о 
Хореографм. Но профессюналы такЪ закрЬпошены старыми тра- 
дищями, что не хотятЬ или не могутЪ признать новшествЪ Дун- 
канЪ за нБато иБиное или по крайней мЬрЬ такое, во что слЁ- 
довало бы хотя критически вникнутЬ. На «МеждувародномЪ Кон- 
грессб профессоров Хореографм», состоявшемся вЪ 1908 году 
вЪ БерлинЪ, было высказано, что «лично у ДунканЪ нога отЪ 
колБна вниз недостаточно красива, ниже щиколки не даетЪ стро- 
гаго рисунка, спина ея не рстетична, и все ея гореорафическое 
искусство взлуто рекламой и не займетЪ даже и маленькой главы 
вЪ истори классическихЪ танцевЪ»... 

Насколько все это близко кЪ истинЪ, мы видимЪ изЪ того, что, 
если бы собратЬ все, что писалосЪ о ДунканЪ и ея школЬ толко 
вЪ одной Россм хуложниками, профессорами, музыкантами, писате- 
лями и критиками, то получилась бы не толко маленькая глава, но 
очень увБсистый томЪ. 


УШ. 


ВЪ чемЪ же заключается реформа ДунканЪ вЪ своихЪ основ- 
ныхЪ чертахЪ? 

ДунканЪ обратила серфезное внимаше на музыку: она вклю- 
чила вЪ свой репертуарь Глюка, Моцарта, Вагнера, Чайковскаго, 
1Нопева, Бетховена, Шуберта и многих] другихЪ. НфкоторымЪ 
профессюналЬным музыкантам это претвореше классическихЪ 
звуковЪ вЪ классичесмя движен:я показалосЬ дерзостью и профа- 
нашей; оно возбудило даже цфлую полемику. Эта обидчивостЬ 
музыкантов совершенно непонятна пи СЪ какой точки зрЬнйя. 
СЪ тЬхЪ порЪ, какЪ таше композиторы какф Чайковскй, Глазу- 
новЬ, Стравинскм, ДюкасЪф, Дебюсси и друме дали шедевры” вЪ 
области хореографической музыкалЬной литературы, можно ли 
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говоритЪ о профанаши музыки вЪ примфненм ея кЪ балету? Не 
нужно забывать, что еше значителЬно ранфше БетховенЪ написалЪ 
балетЪ («Прометей»), что Седьмая симфон1я его, по м!ткому вы- 
раженио Вагнера, есть не что иное, какЪ «апоееозЪ Танца»; и 
ГлюкЪ вЪ «ОрфеБ» отвелЪ большое мВсто балету, какЪ и ВагнерЬ 
ВЪ «ТангейзерВ». 'ГутЪ, конечно, могутЪ быт споры о примБне- 
ни той или другой музыкалЬной вещи, не написанной спещалЬно 
для танцевЪ, кЪ балету. Но вопросЪ о балетной музыкВ — очен 
сложный вопросЪ и ему слФдовало бы посвятить особое изслФдо- 
ване. Да и ДунканЪ считает этотЪ вопросЪ далеко невыяснен- 
нымЪ, а требующимЪ далЬнфишихЪ искавй и опытовЪ. Заслуга 
ел вр томЪ, что она указала на музыкалЬныя сокровища, еще ни- 
крмЪ не тронутыя, да еще на то, что „фт необходимости писать 
для танцевЪ спешально «балетную» музыку; вЪ ея иде} танцы 
есть тБ же симфоническя ваохновеншя, выраженныя инымЪ языкомЪ. 
ВЪ ея реформБ важен принципЪ единеня мелодм сЪ пластиче- 
скимЪ движеншемЪ. По давно извфстному афоризму—СкулЬптура 
естЬ застывшая Музыка. ДунканЪ обЪединила, сблизила музыку 
сЪ скульптурой, связавЪь ихЪ сЪ танцами, приведя вЪ движеше 
скулфптурно-застывшую мелодию. 

О томЪ, что ДунканЪ реформировала другой важный рлементЪ 
балета — костюмЪ, я уже говорилЪ вЪ этомЪ очеркЬ и возвращаться 
кЪ ртому вопросу не буду. 

Главное же основное значеше реформы ДунканЪ для танцевЪ 
заключается вЪ томЪ, что она громко заявила всей своей дЬя- 
телЬностЬю о единствВ танца, т. е. о неотдБлимости его отЬ 
музыки, и смысла изображаемаго художественнаго момента; о 
томЪ, что танцы не ест механическое воспроизведеше условныхЪ 
техническихЪ приемовЪ, довлЬющихЪ сами себБ, а ритмическое и 
вдохновенное переживане изображаемаго, иначе говоря, осмысаен- 
ностЬ танца, чувство и ритмЪ его, должны стоятЬ выше виртуозной 
механики стараго классицизма. Часто повторяемые механическе 
премы, хотя бы и высокаго по виртуозной техник совершенства, 
превращаются, вЪ концф концовЪ, вЪ мало интересное для худож- 
ника ремесло. ЭлементЪ творчества и увлеченя естЬ необхоли- 
мое услоше художественности, иногда внЬ зависимости отЪ формы, 
вЬ которую танцы вылЬются. СЪ этой точки зрын!я ДувканЪ смЬло 
отбросила весЬ арсенал механической виртуозности, которая до 
нея казалась традишонной необходимостью балета. 
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1Х. 


КакЪ отразиласЬ новая пропов\аЬ ДунканЪ на современномЪ 
балетЬ? И примБнимы ди вновЬ провозглашенные принципы кЪ 
болыишюму балету? 

Фокин явился первымЪ м самостоятелЬнымЪ проводникомЪ 
этихЪ принциповЪ на большой сценр. ({ФокипЪ, какЪ ДупканЪ, 
отвергЪь всю схоластику традишовнаго балетнаго катехизиса, 
требовавшаго для выдБленя «балерины» вЪ извстномЪ мЬстБ 
балета большого раз Фасноп сЪ неизмБниными ада1о, варЬящями 
и кодой, вЪ другом мБетБ обязательнаго раз 4е Чех, а вЪ третЬ- 
ем —варБяши солистовЪ, а вЪ четвертомЪ—кордебалетнаго Ба|- 
1ае. ФокинЪ не заботится обо всБхЪ этихЪ штампахЪ и шабло- 
нахЪ «классическаго» балета. ОнЪ беретЬ произведеше и ставитЪ 
его вЪ духБ музыки, вЪ дух смысла его, вЪ духВ его художе- 
ственнаго ритма. Ему все равно, придется ли варЬящя на томЪ 
или иномЪ мФетЬ, или ея вовсе не будетЪ, если она не вызы- 
вается хореографической необходимостью произведения. Ёму вовсе 
не интересно, что «балерина» уравнена вЪ правахЪ сЪ осталЬ- 
ными исполнителями и ей не дано преобладающей роли, если 
это не вызывается логической необходимостью сюжета или му- 
зыки. Прежде, кЪ классическому ансамблю подгонллся сюжетЪ. 
ВЪ балетахЪ Фокина нЬтЪ этого классическаго ансамбля вЪ 
его прежней трактовкф, если онЪ не вызывается хореографиче- 
ской необходимостью. Хореографичесий рисунокЪ и хореографи- 
ческя краски-вотЪ что интересуетЪ (окина, и назо отдать ему 
справедливостЪ, этот рисунокЪ всегда у пего строгЪ и изященЪ, 
а краски блестящи; вЪ его группахЪ много свЪжести и новизны. 

Я не буду говоритЬ подробно о спорахЪ и распряхЪ по по- 
воду его новыхЪ балетовЪ. О нихЪ такф много писалось за и 
противЪ, что, вфроятно, у всфхЪ, интересующихся балетомЪ, эта 
полемика свБжа вЬ памяти. Достаточно сказазЬ—и это очень 
важно СЪ точки зрБыя новыхЪ вфянт—что (окинЪ стилизуетЪ 
свои произведешя, т. е. придаетЪ имЪ тотЪ внутренний смыслЪ и 
ароматЪ эпохи, которыхЪ требует содержаше балета. ТакимЪ 
образомЪ вес блескЪ стиля Людовика ХГУ, вся эта пестрота, 
кричащая роскошь, причудливостЬ и мадригалЬная сентименталЬ- 
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нос отражены у него вЪ «ПавилБонЪ Армиды». Романтическая 
мечтательность Шопена, его изяшная впечатлительностЪ, его бо- 
афзиенная грусть сЪ кратковременными вспышками почти безири- 
чинной радости, нашли свое выражеше вЪ «Поненанр». 

А нёфмецкая романтика Шумана? Вспомним «КарнавалЬ» и 
воплошеше его (ФокинымЪ. Шумной, бурной музыкой охаракте- 
ризованф у Шумана неугомовный {Флорестан и меланхоличе- 
скимЪ адажю деликатный мечтатель Эвзеби. СЪ нЬжной страстью 
написана характеристика Юарины (Клары ВикЪф— жены компо- 
зитора, единственной любви всей его жизни) и радостными празд- 
ничными звуками нарисована Эстрелла (Эрнестина /ФрикенЪ). И 
вокругЪ Кокетки, Влюбленнаго и Мечтателл вЪ необычайномЪ пре- 
стиссимо кружится бабочка, прыгаютЪ танцуюция буквы (А. 5. С. Н.). 
НЪсколько прелестныхЪ рпизодовь—Признаше, Прогулка, и за- 
тБмЪ все кончается маршемЪ Давидова-союза противЪ филиете- 
ровЪ, т. е. гражданЪ сЪ буржуазными вкусами, мирный сонЪ ко- 
торыхЪ долженф быть нарушенф шумомЪф этого карнавалЬнаго 
праздника. Жаль, что выпущенЪ СфинксЬ — синтетическая нота 
всей идеи борьбы новаго начала сЪ старыми традишями. Я ду- 
маю, что «КарнавалЪ»— самая интимная вешь Шумана, тБенБй- 
шимЪ образом слитая какЪ ©Ъ его духовными эмошями, такЪ 
и сЪ эпизодами его жизни. Эти короткя нотныя записи душев- 
ныхЪ движенш, этотр выразителЬный звуковый импрессюнизмЪ, 
это богатство музыкалЬныхЪ идей приводили вЪ восторженное 
состояше двухф величайшихЪ виртуозов эпохи—Клару ВикЪ п 
(Франца Листа. «КарнавалЪ» облеченЪ вЪ роскошныя оркестро- 
выя одежды такими художниками инструментовки, как Глазу- 
новЪ, Римскй-КорсаковЪ, ЛядовЪ, Аренскш, ЧереннинЪ, ПетровЪ 
(А. А.) м др. . 

СлБдовало-ли фортепЪянную музыку «Карнавала» превра- 
щать вЪ оркестровую? Музыкальная критика принцишалЬно ска- 
зала «иЪбтЪ»: интимвыя мысли, вложевныя ШуманомЪ вЪ его 
коротенбе эскизики, конечно, неколЬко страдаютЪ, нфсколко 
грубЪютЪ и расплываются вЪ оркестровомЪ морЪ и иногда трудно 
отыскать подЪ этими пышными формами деликатныя недомолвки 
и тоике намеки очаровательныхЪ мыслей композитора. Но если 
отрЬшитЬся отЪ почтителЬнаго педантизма, то хореографическй 
«КарнавалЪ» остается удачной попыткой (рокина даТЬ воплощене 
мечтамЪ музыканта. ВЪ этой вещицф столько лакомыхЪ деталей, 
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столЬко удачныхф находокЪ, столЬко художественнаго вкуса! Что 
ни говорите, а ШуманЪ былЪ бы счастливЪ, если бы могЪ видфтЬ 
такое художественное воплощене своей философско-поэтической 
грезы! А хореографическое исполнеше? ВБаЬ только <Ъ нашими 
художниками артистами и возможны такя попытки перевоплощения. 
Они словно родилисЬ -вЪ эпоху романтизма Ж. П. Рихтера и Шу- 
мана, точно слились СЪ этой условно-жеманной грашей и повы- 
шенной чувствителЬностЬю вЪка меланхолическихр грезЪ. Ни 
одной фальшивой черточки и бездна хореографическаго такта вЪ 
ихЪ исполненш. Тонкая ирон!я и нЪЬжныя улыбки, разсБянныя 
ШуманомЪ вЪ его мечтательномЪ «Карнавал», облеклисЬ зЪ 
обаятелЬные пластичесве образы, слившеся сЪ звуковыми ‹ормами. 
Трудно хвалитЬ кого-нибудь вЪ отлЬлЬности: Карсавина, Нижин- 
скй, Фокина, ШолларЪ, Нижинская, ФокинЪ, БолЬмЪ, ОрловЪ 
и др. даютЪ стильную, прелестную картину вЪ ртой тонкой музы- 
калЬной и пластической вещицЪ стараго нфмецкаго романтизма. 
Я нарочно дольше остановился на «КарнавалЪ», чтобы пока- 
зат до какой степени гибокЪ «новый» балетЪ. ВЪдЬ по самому 
заданио своему шумановскюй «КарнавалЪ» требуетЪ чуткаго, тон- 
каго художественнаго понимашя не толЬко рпохи, но и психоло- 
гическаго импульса композитора. СоздатЬ изЪ «Карнавала» балетЬ 
(простите за этотЪ банальный терминЪ, но другого пока нЬтЪ) 
не могЪ бы ни одинЪ балетмейстерЪ стараго закала. ВЬдЬ вЪ «Кар- 
навалЬ» нЫтЪ прежде всего «литературнаго» сюжета, нфтЪ фокуса 
произведения, нЬтЪ доминирующей надо всЪми «балерины» и нфтЬ 
поводовЪ для РаЙаБе кордебалета, Какой же это балетЬ сЪф пре- 
жней точки эрЬнйя? И вотЪ, этотЪ балетЪ обошелЬ вс европей- 
ская сцены сЪ неизмЬннымЪ и несомнЪннымЪ успЪхомЪ. 
Античная красота рллинскихЪ танцевЪ вылилась у (Ррокина 
вЪ «Евникф». ЭтотЪ балетЬ можетЪ служитЬ ярче, чБмЪ всЬ 
осталЬные, отвфтомЪ для многихЪ, кто недоумЬнно спрашивалЪ, 
естЬ-ли будущность у «Дунканизма», и вЪ чемЪ можно видЬтЬ 
дальнфишую эволюцию и примБнеше его кЪ «настоящему» балету. 
ВЪ «ЕвникБ» нашло отражене множество какЪ внутреннихЪ, такЪ 
и внёшнихЪ рлементовЪ Дунканизма: «босоножйе», тюники, пла- 
стика, роп де Ьга$, хороводные ансамбли, античный стилЬ и прочее. 
ВпрочемЪ, относительно «Евники» надо сдфлатЬ весЬма значитель- 
ную оговорку. БалетЪ этот является первымЪ создашемЪ «ро- 
кина и не лишенЪ извЬстныхЪЬ, доволЬно-таки крупныхЪ недо- 
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статковЪ, зависяшихЪ отчасти отр самого сюжета этого произве- 
деня, монтированнаго на нашей сцен вЪ фа-фииво-приторномЪ 
дух Семирадскаго-Бакаловича, п отчасти отЪ неопытности толБко 
что начинавшаго балетмейстера: 

И, наконешЪ, балетЪ (Фокина, вЪ которомЪ тоже отчетливо 
проведены основныя черты новыхф вБянй—«Егинетсюя Ночи» 
(«Клеопатра» парижской редакши) даетЪ стилЬную картину Во- 
стока. Если «Армида» и «Чюпенана» почти исключителЬно 
«танцовалЬные» балеты, то «Евника» и «Египетсмя Ночи» — 
балеты сЪ мимическимЪ содержанемЪ. ЗАБсЬ отведено много 
мБста драматическимЪ сценамЪ, а танцы не являются чЬмЪ-то 
случайнымЪ, какимЪ-то соп@о зте дца поп старыхЪ балетовЪ, 
а логически вытекаютЪЬ изЪ хода мимической драмы и не воз- 
буждаютр недоумЬния своей нелогичнострю у зрителя. А «По- 
зовецюя Пляски», поставленныя ({окинымЪ вЪ «ИгорВ» незабвен- 
наго Бородина? Это вБдЬ явлеше замфчателЬное вЪ русской Хо- 
реографи. Это — шедеврЪ эртнографически бытовыхЪ танцевЪ. 
Половецкй актЪ «Игоря» смотрится сЪ неослабфвающимЪ до 
конца интересомЪ. И когда занавЪсЪ падаетЪ надЪ грандюзнымЪ 
и величественнымЪ разваломЪ танцевЪ, надЪ этой дико-живописной, 
эпической группой воиновЪ, рабынЬ и малЬчиковЪ, впечатлЬше 
остается огромное и неизгладимое. 

Вообще (фокинЪф доказал свой выдающийся балетмейстерскй 
талантЪ, создавЪ вмЬстБ сЪ плелдой блестящихЪ художниковЪ, за 
короткое время, много несомнБнныхЪ шедевровЪ. Каюя богатыя 
хореографическя краски на его палитрЬ! И какЪф мастерски онЪ 
владфетЬ ими! БолБиюе чувство пластики, тонкй художественный 
вкуср хореографическаго рисовалщика и колориста вЪ одно и 
то же время позволяют ему владрл» массами сЪ изумительной 
изобрЬтателЬностью и блескомЪ воображения. Стромй античный 
рисунокЪ группЪ, оспованный на близкомЪ изучени злементовЪ 
Хореографи: древней Эллады («Евника» и «Клеопатра»), указы- 
ваетЪ на большую работу (рокина вЪ области первоисточникавЪ 
и литературы предмета. ВсЪ эти хороводы, танцы сЪ гирляндами, 
внками и факелами, СЪ массою хореографическихЪ и художе- 
ственныхЪ деталей и бытовыхЪ черточекь—это такое богатство 
пластики, такая роскошф стиля, которыя и могли бытЬ разсыпаны 
по балету только щедрой рукой неистощимаго вЪф своей художе- 
ственной выдумкЬ (Рокина. 
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И сольные номера ему удаются. НапримБрЪ, «ТанезЪ Семи 
Покрыва. 35» —одинЪ изЬ лирическихЪ или «иБсенныхЪ» танцевЪ 
УТ вка античной эры древней Эллады. По античному «оркести- 
ческому» строенйо это одинЪ изЪ лучшихЪ тапцевЪ эпохи, имБю- 
ций характерЪ хореографизированной пЪени. 


Х. 


ВЪ забавной сценкф «БалетоманЪ» *), которую иногда разска- 
зываетЪ ВарламовЪ, тонко и зло вышучивается нелБпостЬ содер- 
жаня старыхЪ балетовЪ: балетные пейзане (балетная вЪжли- 
востр не допускаетЪ называть ихЪ крестЬянами) возвращаются сЪ 
поля послЪ утомитезрныхЪ селЬскихЪ работЪ.—«А теперь, давайте 
потанцуем», говорятЬ они безЪф всякой логики, и начинается об- 
щее БаПаБе. Современный балетЪ, стремяшися кф „вастолщей 
мимической драмЪ, кЪ осмысливаню танца, вытекающаго изЪ 
самаго хода аЪаствия, уже не знаетЪ этихЪ милыхЪ пелрныхЪ на- 
ивностей. Взгляните, пожалуйста, повнимателЬне, что такое ста- 
рый классический балетЪ, до сихЪ порЬ еще процвфтаюнший на 
нашей сцен; возЬмите, напр., «Ручей»; дая балетныхЪ старовф- 
ровЪ, которым дороги тюники, розовые башмаки и модвыя при- 
чески, онЪ является образиом} классическаго балета добраго ста- 
раго времени. ДЪиствителЬно, вЪ немф соблюдены всЪ законы 
балетнаго правовбрия. Кузнечики и бабочки выстраипаются вЪ 
каре, какЪ бы для вахтр-парада, п балерина безЪ всякой видимой 
причины танцуетЪ среди этого каре варашю из «Весталки». 
Потом слуги (?) вносятр вЪ дик лЬсЪ табуретки в вс стано- 
вятся на нихЪ, размахивая руками и кивая головами вЪ тактЪ не- 
замысловатой музыкЬ, а маститые балетоманы радуютсл, что, иа- 
конецЪ, они видятЪ настоящее хореографическое произведене, вЪ 
которомЪ естЬ «танцы». Черкешенка Нурреда появляется вЪ л|су 
вр балЬныхЪ башмачкахЪ на каблучкахЪ, а духЪ Заз вЪ чер- 
ныхЪ тюникахЪ, розовыми ногами выдрлываетр всевояможпыя клас- 
сическя виртуозности. ТутЪ же, среди насфкомыхЪ, черкесовЪ п 
духовЪ, появллется цыганка изЪ дачныхЪ иетербургскихЪ мретЪ; 
смысла какф будто мало, но зато вср радуются: нЬтЪ «босоно- 


°) „Базетоманъ», разсказъ съ куплетамя, А. Чистякова. Спб. 1870. 


гихЪ» танцовщицЪ и все идетЪ, какЪ по писанному: варЬящя для 
балерины, отдыхЪ для балерины (варБяшя кавалера) и на нужномЪ 
мрстЬ, независимо отЪ логическаго смысла дФйстыя, кода подЪ 
цирковую музыку. 

ОхотникЪ ДжемилЬ вЪ первомЪ актБ является черкесомЪ, во 
второмф вЪ костюмЬ циркового жонглера, а вЪ третей картинБ 
онф снова черкесЪ и окруженф конвойными вЪ красныхЪ чер- 
кесскахЬ и папахахЪ. На одной изЪ одалисокЪ роскошная ривЬ- 
ера и каждая ияЪ женЪ хана, прежде чфмЪ явитЬся кЪ нему вЪ 
гаремЪ, побывала у своего парикмахера, который сдБлалЪ ей при- 
ческу Чегуег сп. ВЪ послБднемЪф актБ гипнотическй сеансЪ и 
охотникь Джемиль при помощи пассовЪ выводитЪ Нурреду изЪ 
каталенсическаго состоян/я. ЕстЬ вЪ самомЪ концЪ «предсмертный 
танецЪ» Феи РучБя подЪ очень удобный галопЪ. Ну, словомЪ, 
настоящая балетная «Вампука»! Еще не погибЪ старый балетЪ! 
Еще естЬ тюники и розовые башмачки и безсмысленный сюжетЪ, 
и геометрическая симметрия, и «вставные номера», точно зубы вЪ 
никуда негодной музыкалЬной челюсти. И хота во всемЪ этомЪ 
очень мало склала и отЪ всего этого вфетЪ архивной пылью и не- 
выносимой скукой, но зато соблюдены канонЪ и завБты прошлаго. 

Или вотЪ еще болБе образцовый балетЪ, столпЪ старой Хо- 
реографим, знаменитая «ДочЬ Фараона», со дня набалЪзамирова- 
ня мумт которой прошло уже полвфка. Кого же можетЪ инте- 
ресоватЬ теперь странный романЪф Аспиччм сЪ лордомЪ ВилЬсо- 
номЪ или ея танцы, пришитые 6Блыми нитками кЪ сюжету, или 
вес этотЪ удивительный балетный ЕгипетЪ сЪ коротенЬкими 
тюничками, европейскими и азатскими рЬками, ундинами, ная- 
дами и «пляшушими отЬ тяжелой работы» веселыми рыбаками и 
рыбачками... ВЪ наше время переоцфнки художественныхЪ цЪн- 
ностей какЪ-то неловко смотрЬлЪ на «охотницЪ», выстроенныхЪ 
вахтЬ-парадомЪ для охоты на совершенно безвреднаго лЬва и 
напрасно насЪ хотятф увфритЬ, что на какой-нибудь «улицЬ Пи- 
рамидЪ» вЪ тр незапамятныя времена жил египетский парик- 
махерЪ, умфвшш дБлатЬ прически послЬдняго года. 

Не вБрится и вЪ существоване египтянина (раберже, какЪ 
не вфрится и вЪ то, что фараонова дочЬ, спасшисЬ чудомЪ изЪ 
водЪ Нила, успфла, по дорогЪ во дворецЪ своего батюшки, зака- 
зать себЪ платБе епитауё, сЪ египетской отдБлкой ивБта таггоп. 
Не водите дфтей школЬнаго возраста смотрётЬ «ДочЬ Фараона», 
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они могутЪ получизЬ единицу по географм, повБривЪ, что по 
Егилту протекаетЪ ГвадалквивирЪ, Темза, РейнЪ и Нева... Со- 
тканный изЪ нелфпостей какЪ географическихЪ, такЪ и хореогра- 
фическихЪ, балетЬ этотЬ до сихЪ порЪ, однако, не сходит ©Ъ 
репертуара, хотя уже не можетЪ интересовать людей, искренне 
любящихЪ искусство. Таюе балеты могутЪ бытЬ нужны развЬ 
толЬко артистамЪ старыхЪф балетныхф тралиши, которым орга- 
нически нечего дЪлать вЪ рождающемся репертуарЬ новаго ис- 
кусства. И всБ эти набалЬзамированные трупы былыхЪ вре 
менЪ играют лишЬ ролЬ тормаза вЪ побБдоносномЪЬ движенш 
колесницы современной Хореографиш. 

Можно поручитЬся, что по Египту (рокина или другихЪ со- 
временныхЪ хореографическихЪ художниковЪ не потечетЪ, по ка- 
кимЪ-то невБдомымЪ причинамЪ, Нева и ТибрЪ, какЪ это мы 
видимЪ в «Дочери Фараона», и что утонувшая вЪ НилЪ Ас- 
пиччя не появится сухой изЪ воды, в изящномЪ платЬЬ па- 
рижскаго покроя. Если на сценф будетЪ ЕгипетЪ, то это бу- 
детЪ, дБиствителЬно, ЕгипетЪ вЪ стильной лекоращи, со стилЬ- 
ными костюмами и стилЬными танрами, СЪ осмысленнымЪ сю- 
жетомЪ и <Ъ логически необходимыми плясками. Настояний 
бытЪ, взаимодфйстые сюжета и танцевЪ, красота хореографиче- 
скихЪ линш м красокЪ, правдоподобе мимической драмы, отрБ- 
шене отЪ излишней виртуозности классическаго танца, дошедшей 
до акробатизма, кулЬтЪ пластической красоты—вотЪ тЬ пути, на 
которые толко что вступилЪ современный балетЪ, сбросивиий 
сЪ себя оковы традишй и долго тяготЪвшей надЪ нимЪ рутины. 

Но: аафаеиг её аМега рагз. 

Среди поклонниковЪ стараго балета раздавались упреки 
этимЪ новымЪ вБянямЪ, выражавишеся вЪ опасеняхЪ, что 
постановки (Рокина систематически и сознательно уничтожаютЪ 
старый классически балетЪ сЪ его «тюниковыми» танцами, т. с. 
балетЪ ТалЬони, ЭлЬслерЪ и Гризи. ЗачбыЪ грустить прежде- 
временно об исчезновенш стараго балета сЪ его классикой и 
тюниками? «Тюниковый», «бЬлый» балетЬ имбетЬ всБ права на 
сушествоване, наравнф сЪ новымЪ стилЬно-бытовымЪ балетомЪ. 
РазвБ вЪ современномЪ пластическомЪ искусствЬ мы не имфемЪ 
художественныхЪ «реконструкщй» минувшихЪ эпохЪ и стилей? 
РазвЬ А. (ФрансЪ не воскрешаетЪ передЪ нами вЪ своахЪ леген- 
дахЪ и преданяхЪ художественной старины? РазвБ (1. АюисЪ не 
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лаетЪ намЪф иллюзий! античной красоты вф своих разсказахЪ? 
Развь ЛЪсков» и всЪ его нынфшне послФлователи не даютЪ 
намЪ филигранныхЪ картинок Пролога и всевозможныхЪ средне- 
вфковых1› сказаний? Почему же и романтической «Жизели» или 
«Копнели», или «ЭсмеральдВ» не появится на современной сценЪ 
вЬ обновленпомЪ вид, вЪ видЬ художественно-стилЬной картинки 
минувшей эпохи? И если мы вспомнимЬ «Шопенану» СЪ ея тар- 
латановыми тюпниками, строго классическими танцами и выдер- 
жаннымЬ стилемЪ вЪ декорашяхЪ и постановкЪ, то веЪ эти опа- 
семя и упреки любителей стараго балета падаютЪ сами собою. 


Х1. 


Позвольте сдБлат отступленше по поволу слова «стил», часто 
встрЬчающагося в писаняхЪ обЪ искусствЪ. 

ВЪ каждомЪ художественномЪ произведен, разсчитывающемЪ 
па значеше и долговфчностЬ, необходима наличность стиля. Од- 
нако, гораздо легче произнести слово, чБм выявитЬ его ввут- 
реннй смыслЪ. Не естЬ-ли стиль — прониквовеше произведеня 
духомЪ эпохи? Каждая эпоха вЪ искусств выработываетЪ свой 
стиль, вытекающи изЪ тЬхЪ, часто едва уловимыхЪ настроешй, 
едва ощутимыхЬ элементовЪ, которые зарождаются вЪ глубинЪ 
народной души и даютЬ, ища внинихЪ осязателЬныхЪ формЪ, 
черточки и линм, отвбчаюнщшя складу художественнаго самосо- 
энаня народа. Первые безсознательные художники инстинктивно 
фиксируютф ихЪ вЪ примитивномЪ орнаментЪ, вЪ первобытной 
народной пБенЪ, вЪ фрагментБ несложнаго танца. 

Стиль, какЪ и вее на свЬтЬ, подлежит эволющи. Является 
рядЪ болфе сознательныхЪ, болфе утонченныхЪ художниковЪ и 
разрабатывает первоначалЬные элементы народнаго творчества 
в сложныя композиции стиаЬ является результатом взаимо- 
дБйствя всевозможных условш страны и эпохи: историческаго 
происхождения народа, его этнографическаго быта, географиче- 
скаго положеня страны. ‘ТакЪ, напримБрЪ, испанская пляска 
изобилуетЪ рЬзкими угловатыми движешями, изломами, изгибами 
лин: это—ея стилЪ, стиль пляски жгучей, лихорадочной, полной 
южнаго темперамента, несомнфино, родившейся подЪ пламеннымЪ 
солнцемЪ, подЬ которымЪ рЬзко, четко рисуются на синемЪ небЪ 
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линм здашй и силуэты людей и ландшафта. Это рЬзкая свфто- 
тЬнЬ и породила испанскую пляску сЪ ея роз оп$ сатЪтбез. 

Но вЪ великорусской народной пляскБ уже нртЪ этихЪ изло- 
мовЪ, этихЪ угловЪ, этой рЬзкости. ВЪ ней совершенно, какЪ и 
вЪ русской сБверной природБ, все ровно и гладко, и блФдно. Ба. 
ное солнце сливаетЪ контуры пейзажа, сводитЪ на нфтЪ страсти 
и не дает ни характерамЪ, ни предметамЪ ни р6зкихЪ лини, ни 
острыхЪ угловЪ. И вотЪ, русская пляска является плавной, спо- 
койной, медленно-тягучей. И если вЪ испанской пляскБ главное— 
рисунокЪф, то вЪ русской — настроеше внф очертанй. Конечно, 
то же самое относится и кЪ АрхитектурБ, и кЪ МузыкБ, и кЪ 
Порзм, И во всякомЪ случаБ, во всЪхЪ родах искусства вы 
всегда отличите сБверный стилЬ отЪ южнаго. 

Европейске стили вЪ искусствЪ, совершивЪ полный кругЪ 
развитая, уже не подлежатЪ больше эволющи. ВЪ самомЪ дЬлЬ, 
трудно ожилатЬ лалЬнфишаго расцвфта Готики или Романскаго 
стиля. ИхЪЬ эначене вЪ искусствЬ всегда будетЪ громаднымЪ, 
но это будетЬ значешемЪ историческимЪ. Это — пройденные 
этапы, кЪ которымЪ искусство уже не вернется. Стили преем- 
ственны; они заимствуютЬ изЪ основного фонда предыдущихЪ 
свои элементы: стиль Первой Республики уже обладалЪ всфми 
элемептами, которые создали впослфдстви славу Етрие”у. А эле- 
менты эти, вЪ свою очередь, были взяты изЪф орнаментики древ- 
ней Эллады. Но кругЪ заимствованй и преемственныхЪ 2во- 
лющи соверитился. СлфдуетЪ ждатЬ новыхЪ стилей и новыхЪ 
ваний. 

Одно время «Новое Искусство» какф будто подавало надежды 
на то, что оно вылБется и сформируется вЪ опредФленный стил: 
возможно, что это такф п будетЪ; но пока этого нфтЪ. Росая 
жила долгое время чужими стилями во всрхЪ родахЪ искусства. 
Наши: дворцы, картины, поэзя — все было создано вБяшями За- 
пала: растрелмевсыя зданя, ангийске парки, брюлловская живо- 
писЪ, сентимевтализмЪ Карамзина, байронизмЪ Дермонтова и пр. 
Но Росс все же переработывала это по своему, внося харак- 
терныя черточки вр чуже стили, иногда нБчто крайне самобыт- 
ное, существенное, свое, чисто русское и такимЪ образомЪ полу- 
чался «русски» стиль, какЪ, напр., «русски Етрие» эпохи Але- 
ксандра Г И, кажется, настало время занятся серБезными из- 
слБдовавшями вЪ области настоящаго русскаго стиля. Это еще 
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иБлина, у насЪ мало кого интересовавшая. ВЪ числЬ этихЪ не- 
многихЪ назовемЪ Прахова, Павлинова, Кондакова, Успенскаго, 
ЗабЪлина и Стасова. 

ВЪ послЬднее время этимЪ вопросомЪ занялисЬ наши выдаю- 
шреся художники: АлександрЪ Бенуа—тончайпий знатокЪ и вир- 
туозЪ стилей Восемнадцатаго вЬка, РерихЪ, Добужинскй и др., 
разрабатывающие русскую старину разныхЪ эпохЪ. БакстЪ, влю- 
бленный вЪ античный и восточный стилЬ. Возможно, что трудами 
Александра Бенуа, Рериха, Добужинскаго и другихЪ русск стиль 
будетЪ очищенЪф отЬ тяжелыхЪ наслоенй византизма, сЪ которымЪ 
его часто смфшиваютЪ, и предстанетЪ передЪ нами во всей своей 
первобытной чистотБ и ясности. Тогда настанетЪ для него время 
художественной рволюци. А для Евролы настанет время заин- 
тересоватЬся ртимЪ стилемЪ и пойти по новымЪ путямЪ вЪ сфе- 
рахЪ художественнаго творчества. 

И это время уже настало, благодаря русскимЪ спектаклямЪ 


вЪ Парижф. 


ХИ. 


Но вернемся кЪ современному балету. 

Я не хочу сказатЬ, что балеты Фокина являются совершен- 
ствомЪ, которое нелЬзя превзойти. ({ФокинЪ—толЬко еше вЪ на- 
чалф своей творческой карБеры. Я также не хочу сказатЬ, что за 
ними ничего уже нфтЪ и что современному балету необходимо 
слБло имЪ подражатЬ. Я хочу сказать, что наша эпоха естЬ эпоха 
переоцбнки всфхЪ премовЪ хуложественнаго творчества, эпоха 
разрушения старыхф формЪ, достигшихЪ совершенства и остано- 
вившихся вЪ развити; эпоха борьбы сф рутиной и традишями. 
Искусство не можетЪ долго пребывать вЪ состоянм покоя, и надо 
всегда помнитЬ старый, но вБрный афоризмЪ: вЪ искусствБ все, 
что не идетЪ впередЪ, движется назадЪ. Искусство начала Двадца- 
таго вБка ищетЪ новыхЪ средствЪ и новыхЪ путей для выраженя 
своей внутренней сущности. Оно сЪ сокрушительной силой рвется 
изЪ путЪ традишй и изЪ оковЪ рутины и потому безудержно раз- 
рушаетЪ и ломаетЪ тЬ уБпи, которыя его сковали. ЗаконЪ борьбы 
остается неизмфннымЪ: разрушаются старые храмы и воздвига- 
ются новые алтари. И старые жрезы не понимаютЪ новыхЪ 
божествЪ, а новые жрецы вЪ разгарБ борьбы отрицаютЪ и то 
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хорошее, что было вЪ старыхЪ храмахЪ. Но нужно твердо 
помнитЬ одно: историческую преемственность идеаловЪ всякаго 
искусства. А по отношению кЪ Дунканизму ртотЪ законф пре- 
емственности остается неизмБннымЪ: ДунканЪ вЪдЬ только воз- 
рождаетЪ значеше того пластическаго искусства, которое вЪ ан- 
тичныя времена Греши вдохновляло портовЪ, скулЬпторовЪ и 
музыкантовЪ. ВЪ тБ далешя времена танцы были нераздльны 
<Ъ пормей и музыкой. СлЬдователЬно, отбрасывая наросшую 
вБками рутину, современный балетЪ возвращается кЪ чистЬишему 
первоисточнику, кЪ первобытному идеалу, когда танцы были ра- 
доствымЬ выражешщемЪ жизни. И только твердо ставЪ у этого 
первоисточника, какф у отправного пункта, современное искусство 
можетЪ пойти по новому пути далЬнфишаго совершенствованя, 
приложивЪ или отыскавЪ кЪ нему новые методы. 

Но новые, неизвфданные еще пути чреваты и опасностями. 
Новыя дали заманчивы, и нужно много художественнаго чутЪя, 
чувства мБры и критическаго отношешя кЪ дБлу, чтобы удержаться 
вЬ равновБс. 

Уже и теперь, на первыхЪ этапахЪ, раздаются упреки новому 
хореографическому направлению вЪ игнорировани «балетныхЪ» 
танцевЪ. КЪ ртому упреку слЬдуетЪ, какЪф ко всякой критик, 
отнестисЬ внимательно. Я уже говорилЪ обЪ этомЪ выше. УпрекЪ 
этотЪ не основателенЪ, но когда онЪ относится, напримБрЪ, кЪ 
«ЕгипетскимЪ НочамЪ», то можно понятЬ источникЪ его проис- 
хожденя: въ этой бытовой «мимодрамЪ», дЪиствителЬно, почти 
отсутствуютЪ танцы вЪ смыслЪ старой хореографической школы, 
а изобиме бытовыхЪ танцевЪ — египетский, еврейсюй и др. мало 
удовлетворяютЪ стараго зрителя, долгими годами воспитавшагося 
на условномЪ балетвомЪ классидизмЪ. ВпрочемЪ, слЬдуетЪ ого- 
воритТЬся: вЪ парижской постановкЪ этого балета, вЪ него была 
вставлена «Вакханаля», дававшая большой просторЪ именно «тан- 
цамф» и сдБлавшаяся З(апдрипкГомЪ всего балета. 

И на ЗападЪЬ вздыхаютЪ о старомЪ балет «сЪ танцами». 
Очень характерно вЪ ртомЪ отношенм мнЬше композитора СенЪ- 
Санса вЪ его книгЪ «Ропгайз её боиуепиз». 

«ПослЬ оперЪ, изЪ которыхЪ изгнано пЬне,— жалуется ком- 
позиторЪ,—намЪ обфщаютЪ балетЪ, изЪ котораго будутЪ изгнаны 
танцы. БалетЪ переживаетЪ вЪ настоящее время новую фазу. 
Бывало онЪ царилЪ на сценЪ, занималЪ собою иБлые вечера, 
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вЪ огромныхЪ балетахф мимичесмя сцены играли важную ролЬ. 
Капризной публикЬ рто надобло, и дБистые стало ей необходимо 
лишЬ на столько, на сколЬко оно служитЪ предлогомЪ для танца. 
ГдБ чудные дни «Жизели» и «Корсара»? Это были образцовые 
балеты. Необходимо воскреситЬ ихЪ традиции, приведя их нь 
созласфю 6 современными вкусами, если, дФиствителЬно, хотятЪ 
возродитЬ балет, но не искатЬ спасения вЪ грубомЪ уничтожент 
искусства танцевЪ, которое производится—кто бы могЪ это поду- 
матЬ?-—-во имя ГрековЪ. Но, дБиствителЬно-ли, известно, какЪ 
танровали Греки? Неужели, дФиствителЬно, думаютЪ, что танцы 
ихЪ были всегда благородны, даже и тогда, когда они заставляли 
скакать сатировЪ, украшенныхЪ мало приличными аксесуарами? 
ВЪ ТулузскомЪ музеЪ естТЬ глиняная чаша, на которой изображенЪ 
хороводЪ (равновЪ и ВакханокЪ; ихЪ танцы, вЪ которыхЪ нЬтЬ 
ничего благородно-античнаго, очень напоминаютЬ танцы на Ба| 4е$ 
СапоНег$ во время БуживалЬскаго народнаго праздника. Неосто- 
рожно ссылаться на ГрековЪ. ВЪ течене двухЪ вфковЪ, во имя 
ГрековЪ и чистаго искусства, распинали полихромно, считая ее вар- 
варствомЪ СреднихЪ ВфковЪ. И вотЪ теперь, когда лучше и глубже 
изучили греческе документы, сЪ удивлешемЪ увидЬли, что Греки 
очен даже признавали полихромпо, что всЪ ихЪ монументы и 
статуи были раскрашены сЪ верху до низу. И все это сложное 
здане нашей теорш рухнуло. И вышло такЪ, что мы оказались 
варварами сЪ нашими дворцами ивфта сфрой пыли и нашей темнаго 
ицвфта толпой, которая дЬлаетЪ насЪ похожими на муравейникЪ. 

«Ради Бога, если это еще возможно, отдайте вамф чудные 
балеты былыхЪ временЪ, придавайте болЬшое значеше мимики 
симфонм, но не уничтожайте тавцевЪ, этого дивнаго искусства; 
вЪ немЪ женщина нашла новую прелесть, которою природа не 
надБлила ее»... 

СенЪ-СансЪ, самЪ писавиий балеты («Жавотта», танцы вЪ 
«СамсонБ и ДалилБ», «Генрихь УШ», «ЭтенЪ МарселЬ», и 
др.), не отрипаетЪ ни новыхЪ исканй, ни новыхЪ путей. ОнЪ 
толбко прелупрежлаетЪ новаторовЪ от крайнихЪ увлечений и 
отЪ ложныхЪ, недостаточно продуманныхЪ толкованй античныхЪ 
хореографическихЪ источниковЪ и документовЪ вЪ ущербЪ танца, 
который естЬ «органическая душа балета». 

Но естЬ и другая опасность, не менфе, если не болЪе страш- 
ная, чфмЪ ложное толковане м источниковЪ, чфыЪ даже 
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пренебрежеше танцами во имя этихЪ толкованш. Это— опасность 
шаблона, та же опасностЬ, которая А {а |оприе привела кЪ омер- 
твфню и крушению классическаго стараго балета. 

«АЪло не вЬ томЪ,—говоритЪ один изЪ нашихЪ, балетныхЪ 
критнковЪ,—что формы балета застыли и окостенфли; дфло вЪ 
томЪ исключительном} услошм, которое сдБлало неизбЬжнымЬ 
это окоченфние. ВЪ новомЪ балетБ найдется мЬсто и тюникамЪ 
и пируэзтамЪ, какЪ хитонамЪ и ‹покрываламЪ». Разница вЪ томЪ, 
что тюники и пируэты появятся только тогда, когда творческий 
инетинктЬ художника потребуетЪ именно этихЪ образовЪ (формЪ?) 
для воплощеня его хореографической фантазш. А безЪ этого 
условя новые танцы покрывалЪ и хитоновЪ будутЪ загублены 
такЪ же, какЪ уже почти загубленЪ балетЪ тюниковБ и пируз- 
товЪ. ШаблонЪ Дунканизма ничутЬ не лучше шаблона балетныхЪ 
танцевЪ... Если смотрбтЬ на вовыя формы, какЪ на готовые 
шаблоны, то онБ тм самымЪ становятся на путЬ стараго 
балета». 

ВотЪ тБ опасности, отЪ которых критика предупреждаетЪ 
художников новаго хореографическаго искусства. ИхЪ двЬ: 
опасность разрыва сЪ старыми формами во имя недостаточно 
продуманныхф новыхЪ, и опасность ремесленныхЪ отношенй 
КЪ ртимЪ новымЪ формамЪ, грозящихЪ превратить ихЪ вЬ шаб- 
лонЪ. 

НелЬзя не видЬтЬ, что балетЪ находится в стадш переход- 
наго времени отЪ старыхЪ формЪ кЪ новымЪ. Переходная ста- 
дя— самая опасная стадля вЪ искусствЪ, когда требуется парож- 
деше новыхЪ художниковЪ сЪ крупнымЪ и властнымЪ ‘галантомЪ, 
который долженЪ еще не толЬко считался со старыми формами, 
но и оперироватр со старымЪ матераломЪ. 

У балета есть хорошая будушностЪ. Исчезли прежне «спе- 
шальные» балетные композиторы, ремесленники балетной музыки, 
какЪ МинкусЪ и Пуни, заслугЪ которых] все-таки никакЪ нелЬзя 
отрицать вЪ старомЪ балет. „За балетное композиторство взя- 
лисЪ таке настояшие музыканты, какЪ ДелибЪ, СенЪ-СансЪ, Дю- 
касЪ, Дебюсси, Чайковский, ГлазуновЪ, Стравинский, ЧерепнинЪ 
и друге. Балету отдаютЪ свои силы выдающиеся художники. на- 
шего времени: Бенуа, СБровЪ, КоровинЪ, ГоловинЪ, БакстЪ, Ре- 
рихЪ, АнисимовЪ и др. Никогда не гнушалиеЬ имБ и писатели, 
какЪ, напримБрьЬ, ГотЬе. ВЪ послБднее время балетЪ пробрЬлЪ и 
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серьезную критику какЪ на ЗападЪ, такЪ и у насЪ, вЪ Росс, гдБ 
самымЪ выдающимся художественнымЪ критикомЪ русскаго балета 
слБдуетЪ признатЬ Александра Бенуа. И, наконецЪ, вЪ лиц Фо- 
кина и отчасти Горскаго современный балетЪ нашелЪ талантливых 
балетмейстеровЪ, уб]жденныхЪ сторонниковЪ и искателей новыхЪ 
путей, работающихЪ рука обЪ руку с<Ъ лучшими современными 
художниками, знатоками различныхЪ эпохЪ и стилей. 

ВотЪ почему можно бытЬ увБреннымЪ, что современный 
балетЪ, вступив на путЬ новыхЪ исканй, разовьется. вЪ пре- 
краснфишее искусство одухотворенной пластики. Во всякомЪ 
случаЪ, несомнфнно, что балетЪ нашего времени находится вЪ 
перюдЬ возрождешя и новыя вБяшя занимаютЪ вЪ немЪ прочную 


позишию. 
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ВЪ чемЪ же по существу отличаются старые балеты отЬ 
новыхЪ? „Для выясненя этого мнЪ придется начать нЬсколЬко 
издалека. 

КакЪ сочинялисЬ балеты стараго добраго времени? Поста- 
раюсЪ дать в)рную картину творчества той эпохи, не такой еще 
давней и памятной рЬшителЬно всрмЪ лицамЪ, близко стоявшимЪ 
кЪ театру. 

Обыкновенно случайно либреттистЪ (иногда литераторЪ) вЪ 
тиши своего кабинета писалЪ программу балета или вЪ самыхЪ 
общихЪ чертахЪ, или же со всфми подробностями. ВЪ огром- 
номЪ болЬшинствЬ случаевь такой любитель - либреттистЪ не 
имЪлЪ никакого представлен!я ни о Хореографи, ни о МузыкЪ, 
ни о Живописи. ОнЪф бралЪ почему-либо понравившуюся ему, 
случайно вычитанную легенду и преврашалЪ ее, какЪ ему каза- 
лосЬ, вЪ балетЪ. Отсюда полное отсутстые планомБрности, 
масштаба и перспективы сценическаго произведения: необыкно- 
венное количество актовЪ, которыхЪ не хватало для умфщен!я 
всего сюжета и приходилось прибавлять прологЪ и эпилогЪ. 
Для удовлетворен!я вкусовЪ тогдашней публики требовался еще 
какой-нибудь апоееозЪ, вЪ раззолоченно-сусалЬной картинЪ кото- 
раго давался какЪ бы подчеркнутый синтезЪ пространнаго, рас- 
плывмагося в морБ безчисленныхЪ актовф скуднаго содержан!я 
балета. Этот апоееозЪ обыкновенно не шелЪ дальше какой 
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нибудь 21оше 4е Кез, 4еих 4О[утре, кф которым примфшива- 
лисЪ добродфтелЬные герои балета, соединивийеся в лучахЪ 
лубочнаго солнца, послЬ семиактныхЪ препятствй <Ъ своими 
возлюбленными. Или это былЪ какой-нибудь котелЪ, вЪ кото- 
ромЪф живьем сваривался злой ханЪф, вЪ течеше всего балета 
притБенявший влюбленныхЪ и мЬшавшй имЪ соединитрся. Или, 
наконецЪ, это была просто картинка изЪ Миеологм, безЪ всякихЪ 
видимыхЪ причинф приклеивавшаяся кЪ концу балета и неимБв- 
шая никакого отношеня кЪф нему: Будда, сидяший на престолЬ 
во всей славЪ своей, у ЛукоморЬя дубЪ зеленый, рыцарски тур- 
нирр и тому подобное. ЛибреттистЪ того времени быль про- 
страненЪ, не имфлЪ представлешя о сжатости сюжета, который 
расплывался у него вЪ массБ ненужныхЪ подробностей, отсту- 
пленй, вводныхЪ сценЪф; автор либретто не шадилф времени 
зрителей и физическихЪ силЪ артисховЪ. Во главБ всего произ- 
веденя стояла «Балерина», которая была центромЪ, фокусомЪ, 
исходной точкой балета. Все— для нея, все ради нея. Она одна 
считаласЬ, все осталЬное было антуражем ея славы или суще- 
ствовало для необходимой передышки отЪ изобилЬныхЪ танцевЪ 
ея хореографической парт. 

Но, вотЪ, либретто готово и одобрено дирекшей. На совер- 
шенно готовое либретто заказывается композитору музыка. Ком- 
позитору того времени совершенно все равно было писатЬ-ли 
восточную музыку, русскую народную, испанскую или безраз- 
личную. Ибо онф былЪ присяжный балетный композиторЪ, ко- 
торый обязанф былЪ по должности писатЪ то, что ему закажутЪ. 
Не все ли равно что? Портому онЪф писалЪ безЪ вкуса, безЪ 
знашй, безЪ вдохновешя. Почему вакханкамЪ и сатирамЪ не тап- 
цоватЬ подЪ цирковой галопЪ? Вакханки и сатиры — существа 
античныя, но кто же знаетЪ, какова была музыка древнихЪ ГрековЪ 
и всБ эти гиполидисве, фригйсве и какЪ ихЪ тамЪ еше назы- 
ваютф лады? Если это русск балетЪ, то дБло значительно облег- 
чается — можно вставитр для лицЪ, изображающихЪ пейзанЪ, какой- 
нибудЬ трепакЪ или русскую вЪ самой примитивной оркестровой 
одеждЪ, или, наконецЪ, русскаго СоловЬя перемфшатЬ сЪ полЬской 
мазуркой и заставить обЪ эти нашюналЬныя вещи’ хтанцоватЬ бале- 
рину вЪ тюникахЪ. Ну, испанскй балетЪ это совсбмЪ просто. 
Сколько естЬ извЪстныхЪ, ходячихЪ испанскихЪ мотивовЪ! Да и 
ВостокЪ не особенно труденЪ, тЬмЪ болБе, что вБдЬ унификации 
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музыки, соблюдене общаго характера, духа ея вовсе и не требо- 
валосЬ. ГлЬ не хватало спешалЬной музыки, тамф можно было 
обойтись и общей — какой-нибудЪ маршф или валЬсЪ или ро!Ка- 
ОПеНоп — все сходило, лиш бы было «дансантно» и легко вос- 
принималось тугимф ухомЪ невзыскательной п музыкалБю не- 
образованной публики. 

Но, вотЪ, и ремесленно изготовленная музыка на лицо. 

ВступаетЪ вЪ дБло балетмейстерЪ. Ему даютР готовое ли- 
бретто и готовую музыку. Иногда ситуащи пБесы не сходятся 
сЪ музыкальной фактурой — то естЪ, стралаше балерин изобра- 
жены в партитурБ мазуркой или ея любовное настроеше оха- 
рактеризовано ревомЪ тромбона. Но что за 6Фда, вЪ самомЪ Аль? 
РазвЬ требуется какой-нибудЬ особенный смыслЬ отЪ балета? 
Раз} «отецф» вЪ «ТраватЬ» не усовущиваетЪ заблудшаго сына 
подЪ ритмЪ мелодичнаго валбса? И почему же балетЪ долженЪ 
бытЬ осмысленнфе оперы? 

ИтакЪ, балетмейстерЪ совершенно самостоятелЬно, подЪ гото- 
вое отдЬлЬно либретто п подЪ готовую отдБлЬно музыку, ставитЪ 
отаАЁБлЬно танцы. Они известны и освящены преданшемЪ: для ба- 
лерины нужно раз 4е 4еих сЪ варащей и кодой; вЪ сере- 
дин или ковцЪ нужно датЪ ей раз Ф’асйоп, чтобы было гдЬ про- 
явитр мимику, осмыслитЬ танедЪ. Но во всемЪ балетБ совершенно 
достаточно одного осмысленнаго танца, а все осталЬное она мо- 
жетр тавцоватЬ просто так, чтобы показать технику, чтобы 
сдБлатЬ тройной пируэтЪ, чтобы вычеканить 32 Юи6Н6е$, нако- 
нецЪ, просто чтобы сорвать аплодисментЬ. Поэтому, необходимо 
приготовить ей нЬсколЬко «выигрышныхЪ» варашй и устроить 
партйо такЪ, чтобы вЪ извЪстныхф мЬстахЪ устроитЬ фермату на 
нотб или на паузБ дая бурныхЪ аплодисментовЪ балетомановЪ. 
Между выигрышными мЬстами для балерины, для ея отдыха или 
переодфван!я можно поставить «безразличныя» мЪста: пли вар - 
щю для кавалера, пли БаПаБе для кордебалета. „Для кордебалет- 
ныхЪ танцевЪ можно ставитЬ лучше всего валЬет; они занимают 
и много людей и много времени. И притомЪ такЪф легко слБлатЪ 
ихЪ красивыми: стоитЪ датр танрдовщицамф вф руки букеты и 
тогда это будетЪ уа]5е 4$ Боидие!$, или корзины и тогда ато 
будетЪ уа]5е уШарео15е, или ленты и тогда это будетф уаБбе аих 
гоБап$, или свопы и тогда онф будетЪ называтрсл уа]5е сратрёше. 
СколБко разнообраз!я! Но для еще бофшаго разнообразйя иногда 
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лакеи вЪ ливреяхф вносят вЪ дЬвственный лЬсь табуретки, на 
которыя вскакиваютЪ танцовщицы и «дБлаютЪ группы». Для 
статистовЪ, которые изображаютЪ обыкновенно воиновЪ, плфн- 
ныхЪ или рабовЪ, ставятся марши достаточно длительные, чтобы 
балерина, солистки и кордебалетЪ успБли отдохнут. Статисты 
и солдаты маршируютЪ вЪ стоптанныхЪ башмакахЪ вЪ бумажномЪ 
трико и вЬ криво наклеенныхЪ бородахЪ изЪ одной кулисы вЪ 
другую и для полноты впечатлФня толпы появляются вновр вЪ 
томЪ же порядкБ изЪ прежней кулисы. 

Но, вот, уже три четверти балета такимЪ образомЪ готово. 
Остаются суше пустяки! Декоращм и костюмы. 

Такой же присяжный художникЪ, какЪ и присяжный компо- 
зиторЪ, совершенно самостоятельно пишетЪ декораши, справив- 
шись сЪ либретто, вЪф которомЪф обозначено: «дик лБеЪ»; 
«роскошный дворешр»; «комната поселянина»; «бушующий океанЪ»; 
«горная мрстностЬ»; «храмЪ Будды». Какой лЬеЪ? Чей дворерЪ? 
Не все-ли равно? ВЪФдЬ сказано «дик», сказано «роскошный». 
Комната поселянина —- очевидно германская, если дБистые вЪ Гер- 
манм. А если эта комната контрабандиста, то, конечно, испан- 
ская — значит, нуженЪ универсальный шкафЪ сЪ виномЪ, ядомЪ 
и кастанБетами, стол и табуреты, конечно, какой-то необыкно- 
веннаго устройства вертящися каминЪ для бЬгства любовниковЪ 
и для появленя опоэдавшихЪ злодфевЪ. Но это уже дЬло бута- 
фора, а художникЪь пишетЪ толЬко заднюю занавбсЪ и кулисы, 
то-есть стБны, окна и дверЬ. «Роскошный залЪ»— ну, конечно, ко- 
лонны, чфмЪ больше, тБыЪ залЪ роскошнБе, лБпной потолокЪ, лю- 
стры... Какой эпохи залЪ? Какого стиля? Не все ли равно? Сказано 
вЪдЬ роскошный. Ну, значитЪ, надо больше пространства и свфта. 
ЛЬсЪ писать потруднБе: тутЪ нужно множество деталей: каждый 
листочекф долженЪ бытЬ выписанЪ, чтобы лрителЬ говорилЪ, что 
рто листочекф, и каждый стволЪ, и каждую вфтку. Впереди и 
сЪ боковЪ можно поставит «настояще» кусты и кущи изЪ сдБ- 
ланныхЪ бутафорскихЪ листБевЪ н нвфтовЪ. Это ужЪ — «сотЫе 
реалЬности». 

КостюмерЪ работаетЪ тоже совершенно самостоятелЬно, ни- 
сколБко не справлаясЪ с} декораторомЪ. ТакЪф вБдЬ это и было 
вЪ еще недалекое отЪ насЪ время. ХудожникЪ ПономаревЪ ри- 
совалЪ всБ костюмы для всфхЪ балетовЪ. Ну для костюмовЪ, 
если они не изЪ области фантастики, а прурочены кЪ извЪБет- 
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ной эпохЪ, уже необходимЪ хотя нБкоторый намекЪ на стиль. 
Но вБдЬ стили вЪ сущности такЪ общеизвБстны: вс ти египетске, 
гречесме, испанске, венгерске, -всяюе Людовики и пр. Все это 
уже выработано трафаретно. Да и развЪ требуется испанскй 
костюмЪ такого-то столЬя? Даже какЪ будто и ВЪ голову никому 
не приходило, что испансюй костюмЪ, какЪ и всяк другой, пере- 
живалЪ всевозможныйя эволющи. Ясно, что если испансюй костюмЪ, 
то должно бытЬ короткое бархатное фигаро сЪ синелевыми ша- 
риками по бордюру, а на юбкЪ должна бытЬ сБтка <Ъ такими 
же помпонами; вЪ рукахЪ кастанеты, ну ноги ужЪ, конечно, вЪ 
розовомЪ трико; а испанске цвБта то же извЪФстны: черный, жел- 
тый и красный. Да и что же особенно заботитЬся о какомЪ-то 
стилЬ? ВЪдЬ танцовщица все равно, во всфхЪ случаяхЪ сцени- 
ческой жизни вЪ газовыхЪ тюникахЪ, нижне-германская-ли она 
крестЬянка, испанская-ли контрабандистка, или античная Гречанка ? 
Тюники, розовое трико и балетные башмаки все равно обязательны 
для вСЪхХЪ эпохф и сценическихЪ положенй. Поэтому совер- 
шенно достаточно, чтобы отличитЬ какЪ нибудь Германку, Испанку 
или Гречанку, нашитЬ на газовую юбку для первой гофрирован- 
ный шелковый передничекЪ, для второй — сфлку сЪ помпонами, а 
для третей пустить по низу юбки рисунокЪ & |а втесдие или 
лотосы для Египтянки. ‘Очень просто! Ну, а ужЪ если какой 
нибудЬ особенный стиль понадобится, то вЪф лучшемЪ случар 
есть вЪдЬ спасительный ГотенротЪ, буквально придерживаясь 
котораго, можно создатЬ какой угодно РенесансЪ или даже сла- 
вянскаго дикаря какого угодно вФка. ИтакЪ, костюмы рисовались 
вЪ условно-фалЬшивой манерф, однажды утвержденнаго «общаго» 
типа. Подходили-ли увфта костюмовЪ кЪ декорациямЪ—это мало 
кого интересовало. ВязалисЬ-ли они сЪ общимЪ колоритомЪ—не 
все-ли равно. СвязывалисЬ-ли танцы сЪ костюмами— тоже никого 
не интересовало. Можно было «русскую» танцоватЬ вЪ газовыхЪ 
юбкахЪ и на пуантахЪ («КонекЪ ГорбунокЪ»). Можно было и 
венгерскую танцоватЬ вЪ той же установленной балетной формЁ, 
лишЪ бы на тюникахЪ или на лифЬ было нашито тоже что- 
нибудь венгерское—оторочка изЪ мха или шнуры («Раймонда»). 

ЗатБмЪ Балерина, познакомившись сЪ своей хореографиче- 
ской партей, оставалась ею доволЬна или недовольна. Если да— 
то все шло прекрасно; если нЪтЪ, то, нисколЬко не стБеняясЪ ни 
общимЪ смысломЪ либреттнаго содержан!я, ни общимЪ характе- 
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ромЪ музыки, ни замысломЪ роли, созданной балетмейстеромЪ, 
она спокойно начинала «вставлять» вЪ балетЬ варащи изЪ дру- 
гихЪ балетовЪ, которые ей были по душЪ, вслБдстые «выигрыш- 
ности» танцевь или необходимости обезпечить себ аплоди- 
сменты «подф занавбсЬ». РазвратЪ «вставокЪ» доведенф былЪ 
нБкоторыми балеринами до полнЬйшей безцеремонности. То и 
дБло попадались на афишЪ вставныя варЬяши то изЪ «ТрилЬби», 
то изЪ «Весталки», то изЪ «Своенравной Жены», наконецЪ, не 
только варЬящи, но и пБлые хореографическме ансамбли: такЪ, 
безЪ всякихЪ основанй, вставили вЪ минкусовскаго «Корсара» 
делибовский уа15с-|егце и назвали его ]аг4т Апитё; вЪ его же «Ко- 
некЪ» вставили Венгерскую рапсодио Листа и т. п. Можно себЪ 
представить, какой невБроятный музыкальный винегрегЪ полу- 
чается изЪ этого сопоставлемя Минкуса и Листа! Балерина— 
фокусЪ стараго балета—нисколЬко не стЬсняласЬ и вЪ обратномЪ 
направлен!и: то, что ей не нравилосЬ, преспокойно ею выбрасы- 
валосЬ изЪ партитуры. ВЪ этомЪ смыслЬ даже болршое имя ком- 
позитора ее не удерживало: такЪ, напримЪрЪ, вЪ «Спяшей Кра- 
савицБ» Чайковскаго естЬ исключенная балеринами болЬшая ва- 
р!ашя Авроры; а вЪ «ЛебединомЪ ОзерБ» всЬ балерины (кромЬ 
Преображенской и ГелЬцерЪ) выбрасывали «ПОепиег сВаги ди 
сугпе». 

ТакЪ вотЬ что такое было старое балетное творчество. Каж- 
дый изЪ создателей балетнаго произведеня и виднфише изЪ 
исполнителей работали сами по себЪ безЪ опредБленнаго плана, 
безЪ связующей мысли, безЪ намЪченнаго масштаба. ПотомЪ всЬ 
свои отдБлЬныя работы сводили вмЪетЬ и получалась музыкалЬно- 
хореографически-декоративная какофошя. Безвкусная пестрая мо- 
замка, антихудожественное попурри, одБяло, сшитое изЪ случайно 
попавшихся подЪ руку пвбтныхЪ лоскутковЪ дешевыхЪ обиход- 
ныхЪ матер. Вопросы планомрносги, стиля, исторической пер- 
спективы, выдержки вЪф тон и настроены, уЪлЬности замысла, 
заимодйствзя Музыки, Хореограф и Живописи, чувства мБры и 
художественнаго такта рЬшителЬно никого не интересовали, на- 
чиная отЪ композитора и кончая публикой. КомпозиторЬ не хо- 
тБлЪ знатЬ декоратора; костюмерЪ не считался сЪ балетмейсте- 
ромЪ, а балерина ни сЪ кБыЪ и ни сЪ чЬмЪ не считалась. Да 
простится мнф грубое сравнеше: походило на то, что вЪ разныхЪ 
кухняхЪ разные повара готовили обБдЪ; одинЪ приготовлялЪ 
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соуса для неизвВстныхЪ ему блюдЪ другого. И когда все пода- 
вали на столЪ, то оказывалось, что кЪ рыбЪ приготовленЪ былЪ 
сабайонЪ. 

Никому не приходила вЪ голову элементарно простая мыслЬ: 
ноктюрнЪф Шопена, по самому существу своему, требуетЪ леко- 
раши лувной ночи, сЪ развалинами стариннаго романтическаго 
замка. Эта луна, этотЪ замокЪ, эта лужайка вЪ лфсу, эти вБ- 
ночки на головахЪ силЬфидЪ, эти длинные 6бЪлые тювики есть 
дополнительный зрителЬный тонЪ кЪ мелодямЪ Шопена, при по- 
средствЪ котораго достигается дФлЬностЬ впечатлЬншя, рождается 
настроеше эпохи, вЪ которую творилЪ рэтотЪ композиторЪ, отда- 
вая дань романтическому мистицизму своего времени. И ясно, 
что танцы подЪ эту музыку и вЪ рамкБ такой декораши должны 
состоятТЬ не изЪ выкрутасовЪ виртуозно-италЬянской техники, не 
изЪ безконечныхЪ вертуновЪ-пируэтовЪ и безчисленныхЪ Юве 
для срыва дешевыхЪ аплодисментовЪ для балерины, а изЪ про- 
стыхЪ, наивныхЪ и грашозныхЪ движенй вЪ духЬ танцевЪ того 
времени. И разЪ это было понято, то ясно выразиласЬ и связь, 
неразрывная, незыблемая связЪ между музыкой, танцами, декора- 
шей и костюмами. И оттого получился такой шедеврЪ, какЪ 
«Шопешана». Теперь представьте себЪ, что сюиту изЪ шопе- 
новскихЪ ноктюрновЪ, прелюдовЪ и валЬсовЪ танцуютЪ танцов- 
щицы сЪ модными прическами, вЪ длинныхЪ корсетахЪ и корот- 
кихЪ тюникахЪ вЪ испанскомЪ залБ изЪ «Пахиты» и «балерина» 
дЪлаетЪ гоп@ 4ез }атЬ’ы черезЪ всю сцену, а кантуражЪ» стано- 
вится на табуретки, внесенныя ливрейными лакеями, и машутЬ 
стоя на ртихЪ подставкахЪ руками вЪ тактЪ музыкЬ. Какал полу- 
чиласЬ бы смЬхотворная нелЬпостЬ! Идея единеншя между строи- 
телями художественнаго произведенмя проста до чрезвычайность, 
но, какЪ всЪ болЬишя идеи, она долго была вЪф пренебрежении. 
И долго публика любоваласЬ слащаво-фалЬшивыми «анакреонти- 
ческими» балетами СЪ условно-греческими декорашями и костю- 
мами и под откровенно цирковую галопную музыку. Но такЪ 
сочинялисЬ балеты недавняго прошлаго. 

СовсфмЪ иначе дфлается это вЪ новомЪ «дягилевскомЪ» ба- 
летБ. Собираются художники, композиторЪ, балетмейстерЪ, пи- 
сатели и вообще люди, стояшуе близко кЪ искусству, и сообща 
обсуждаютЪ планЪ предстоящей работы. Предлагается сюжетЪ, 
тутЪ же детально разработываемый. Одинф предлагает ту или 
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иную подробностЬ, пришедшую ему вЪ голову, друме пли при- 
нимаютЬ, или отвергаютЪ ее; такЪ что трудно установитЬ, кго 
является настоящимЪ автором] либретто вЪ этомЪ коллективномЪ 
творчествВ. Конечно, тотЪ, кто предложилЪ идею произведен; 
но поправки, разработка, детали—принадлежать всБуЪ. ЗатЬмЪ 
коллективно обсуждается характерф музыки и танцевЪ. Худож- 
никЪ, которому подходитЪ по характеру его влечений нарождаю- 
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иийся балетЪ, берется за его художественную разработку: онЪ 
создаетЪ и рскизы декораций, и рисунки костюмовЪ, и бутафорию, 
и аксесуары, словомЪ всю обстановку балета до мелЬчайшихЪ 
подробностей. ВотЪ почему является единство художественнаго 
замысла и исполненя. Я уже показалЪ вЪ этой книгБ, вЪ какой 
зависимости находится танецф от костюма. СлЬдователЬно, ба- 
летмейстерЪ несомннно, долженЪ идти рука обЪ руку сЪ худож- 
никомЪ, какЪ и сЪ музыкантомЪ. КакЪ бы ни былЪ геналенЪ 
балетмейстерЪ, но безЪ художника онЪ можетЪ попасть вЪ очень 
конфузный просакЪ изЪ-за несоотв6тстыя костюма танцу или 
ситуащи. Мы вто видфли не разЪ вЪ старомЪ балетБ. Вспом- 
нимЪ, когда повергаемую сЪ пьедестала богиню Венеру замфняетЪ 
возведенная на ея мбсто балерина вЪ коротенБкихЪ газовыхЪ тю- 
ничкахЪ и вЪ модной прическЪ («КандавлЪ»), получается коми- 
ческая каррикатура, между тБмЪ, какЪ балетмейстерЪ хотЪлЪ до- 
стичЬ трагическаго павоса. Художники, всю жизнЬ имфюцще дБло 
СЪ эпохами, стилями, пластикой, красками и линями, т. е. эле- 
ментами, которыми органически не можетЪ владЬтЬ вЪ такой мЪрЬ 
и сЪ такой эрудишей ни одинЪ балетмейстерЪ, должны бытЬ бли- 
жайшими и равноправными сотрудниками его вЪ дрлЪ создашя 
балета. Зная по совфшантю сЪ художникомЪ, какя группы испол- 
нителей будутЪ давать вЪ массЪ по своимЪ костюмамЪ красочныя 
пятна, балетмейстерЪ можетЪ придуматЬ соотвФтствуюций хореогра- 
фическй рисунокь—вотЪ почему такЪ красивы ансамбли и группы 
вЪ «АрмидБ». Исполнители искусно подобраны, какЪ драгоцЪнные 
камни ВЪ ожерелЬЬ, и изЪ этихЪ камней созданЪ балетмейстеромЪ 
сложный и красивый по лишямЪ и тонамЪ рисунокЪ. То же, вЪ 
видБ примБра, можно указатЬ и вЪ «ПоловецкихЪ ПляскахЪ». Еще 
НоверрЪ писалЬ вЪ своемЪ знаменитомЪ сочиненм: «БалетмейстерЪ 
долженЪ изучатЬ произведеня художниковЪ и скулЬпторовЪ». 

Но не буду развивать этой мысли дальше. Она и такЪ до- 
статочно понятна. Я считаю, что наши художники сыграли огром- 
ную ролЬ вЪ той револющи балета, которую мы наблюдаемЪ. 
Они явилисЬ настоящими виновниками его возрожденя и мнБ ка- 
жется, что простая историческая точность и справедливостЬ тре- 
буютЪ, наконецЪ, громко сказать м признатЬ это. 

Новый балетЪ не сразу явился на свфтЪ Божш. КружокЪ ху- 
дожниковЪ, обЪединенныхЪ ДягилевымЪ, давно возмущался нелф- 
постями и благоглупостями стараго балета. Но вЪ то время, какЪ 
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скептики безсознателно рфшили, что балету просто пришелЪ ко- 
нецЪ, какЪ во всей ЕвропЪ, что онЪ выродился м доживает свой 
вБкЪ вЪ послЬднихЪ конвульсяхЪ и что ему уже никогда не под- 
нятЬся до высоты настоящаго искусства, вЪ этомЪ кружкЬ худож- 
никовЪ зародилосф брожене вЪ полЬзу возрожденя русскаго ба- 
лета. Это брожене началосЪ еще вЪ 1890 году. ВБра вЪ новый 
балетЪ росла и кр6пла. Художники увидБли, вЪ чемЪ его роко- 
вая слабостЬ, и знали дБиствителЬное лекарство. Они могли влит 


живую струю вЪ одряхлЬвший организмЪ Хореографии. ВЪ 1901 году, 
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Аленсандрь Бенуа. ЭскизЪ декоразни к® балету «Сильвёя». 


вЪ кратковременную эпоху директорства князя Волконскаго, воз- 
никла надежда на возрождене русскаго балета на образцовой 
сценБ. Все уже было подготовлено вЪ смыслЪ новыхЪ вфанй, 
которыя должны были вЪ самомЪ непродолжителЬномЪ будушемЪ 
принятЬ совершенно опредБленное направлене и форму. Намф- 
ченЪф былЪ кружкомЪ новаторовЪ и балетмейстерЪ, вполнЪ отвр- 
чавший требованямЪ новаго искусства. Было рБшено для перваго 
опыта поставить «СилЬвно» Делиба вЪ новыхЪ тонахЪ и по но- 
вымЪ принципамЪ. АлександрЬ Бенуа уже приступилЪ кЪ эски- 
замЪ декораций, но затБянная было постановка не состоялась, по 
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причинамЪ, о которыхЪ не время еще говоритЬ здБсЬ <Ъ полной 
откровенностью. И все дфло рухнуло. Казенная сцена упу- 
стила моментЪ взять на себя инищативу возрожденя балета. Эта 
инилатива осталась вЪ частныхЪ рукахЪ художниковЬ-новато- 
ровЪ и долго спустя, именно вЪ 1909 году, расивЪла пышнымЪ 
цвЬтомЪ, какЪ бы неожиданно для непосвященныхЪ, вр ПарихжБ, 
на сценЪ Сьеее вЪ антрепризБ Дягилева. Конечно, этихЪ «па- 
рижскихЪ успЪховЪ» не было бы, если бы не было этого обЪ- 
единеннаго, убЬжденнаго вЪ своихЪ художественныхЪ принципахЪ 
кружка. 

Несмотря на все огромное значеше декорашй и костюмовЪ 
в} художественной постановкБ балета, дЬло, конечно, не вЪ нихЪ 
однихЪ. ДБло вЪ общемЪ духБ, вЪЬ общей мысли, вЪ общей 
волБ достиженй, вложенной в предприяте. Благодаря обЪеди- 
ненной работБ согласно мыслящихЪ и чувствующихЪ художни- 
ковЪ и руководителя всего этого дБла и получилось то, давно 
всБми жданное Сезатикиизеуегк, какимЪ, наконешЪ, явился со- 
временный русск балетЪ. 

ЧеловфкЪ, искренне любящий искусство, долженЪф отЪ души 
пожелатЬ, чтобы это обЪединен!е передового кружка художни- 
ковЪ, музыкантовЪ и артистовЪ крБпло и росло вЪ успфхахЪ 
столь дружно начатаго дЬла, чтобы вЪ него не проникЪ расколЪ, 
столь обычный вЪ нашихЪ кооперашяхЪ, эта опасная червото- 
чина, которая способна вЪ короткм срокЪ погубит большое 
дЪло, создавшееся годами выдающимися представителями Новаго 
русскаго Искусства. 








[+ мм 





Е онецЪ 1907 г. вЪ нашей хореографической жизни 

|| ознаменовался появлешемЪ Айседоры ДунканЪ, 
апостола «Танца Будущаго». ВЪ жестоке мо- 
розы она явилась кЪ намЪ обнаженная, какЪ 
античная богиня, и перенесла наше вообра- 
жеше вЪ ту далекую страну синяго неба и 
золотого солнца, гдБ впервые зародились пла- 
стичесма искусства. И хмурая петербургская 
публика, развращенная блестяще-сусалЬными сценическими поста- 
новками, нфсколЬко вечеровЪ подрядЪ наполняла огромный, какЪ 
площадь, залЪ Консерваторш, любуясЬ танцами этой одинокой 
женщины. 

Но что такое «ТаненЪ Будущаго»? По словамЪ ДунканЪ 
(«Оег Тап2 4ег Сикипй»), «ТанецЪ Булущаго» естЬ танецЪ прош- 
лаго, танецЪ, который искони былЪ и будетЪ однимЪ и тЬмЪ же... 
Разв5 мы спрашиваемЪ у океана, какЪ вЪ былыя времена взды- 
малисф его волны и какЪ будутЪ онБ вздыматься во времена гря- 
душшя?.. Все вЪ природ подчиняется неизмБннымЪ законамЬ 
Гармонии и Ритма, вЪ томЪ чиелЬ и танцы— первоисточникЪ ритма. 
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ВЪ далек1я времена, когда Танцы, Музыка и Порзжя (вспомните 
слова Р. Вагнера: «ВыфстЬ с Музыкой и Порыей Хореография 
образуетЪ хороводЪ живого искусства») были тЬсно слиты и почти 
неразложимы, пляска была естественнымЪ, пластическимЪ выра- 
женемЪ человБческой радости, печали или молитвеннаго на- 
строевя. 

И человфчество долго не могло отвыкнутЬ отЪ пляски какЪ 
вн.шней выразительЬницы душевнаго настроен!я. „Даже вЪ су- 
ровыя времена СредневФковЬя танцы были принадлежностью цер- 
ковнаго ритуала; это свидфтельствуетЪ, что даже хриспанство, 
которое вЪ суровой нетерпимости кЪ обнаженйо скрыло античныя 
статуи подЪ тяжелыми одеждами, признавало за танцами какЪ бы 
божественное происхождеше. Но по мЬрЬ того, какЪ вВра ста- 
новиласЬ релией, релия вырождалась вЪ перковЬ, а церковь, 
утративЪ первоначальное значеше, во главу угла поставила су- 
ровый ритуалЪЬ, танцы стали исчезать изЪ обихода жизни и 
мало-по-малу утрачивать свое божественное значеше. 'Тавцы 
сдфлалисЬ достояшемЪ Искусства. И пока искусство оставалось 
вЪ общенм сЪ природой и воображешемЪ, и черпало вЪ нихЪ 
свои чистыя и наивныя вдохновен1я, танцы являлисЬ выражешемЬ 
духовной сущности человБка. Но когда стала зарождатрся те- 
орйя, критическимЪ анализом ставшая между искусствомЪ и 
жизнЬю, то танцы потеряли первобытную простоту. Искусство 
стояло близко кЪ жизни и черпало изЪ нея формы и вдохно- 
вения; теорйя удалила искусство от его первоначалЬнаго источ- 
ника и неизбЪжно сдБлала его искусственнымЪ. И танцы, сто- 
нвшШе нБкогда выше всфхЪ искусствЪ, утерявЪ релипозное и 
духовное значеше, сдБлалисЬ только сценическимЪ зрЬлищемЪ 
и постепенно превратились вЪ тотЪЬ балетЪ, пластичесяя формы 
котораго ушли далеко отЪ первоначалЬнаго источника и во мно- 
гихЪ случаяхЪ стали даже вЪ противорбче сЪ нимЪ. ТакЪ, напр., 
стремлене достичЬ высшей технической виртуозности вЪ класси- 
ческомЪ таниЪ привело кЪ созданно такихЪ противоестественных 
и антихудожественныхЪ вещей, какЪ пресловутыя Юцёи6ез, состав- 
лавшия еще вЪЬ наши дни гордостЬ балеринЪ стараго закала. 
ВЪ стремленм развитЬ технику классическаго танца вЪ сущности, 
конечно, нЬтЪ ничего предосудителЬнаго, лишЬ бы изобрЬтаемыя 
новыя формы черпали свое вдохновеше вЪ человбческой природЬ 
или душевномЪ настроенш. СЪ этой точки зрБыя допустимы, 





Ко БикестЪ. “Бичинитра». Вактанали. Рибунокь костюма. 


ЯР ийгоинытие обню /. 


напр., пуанты, кабрюли, антраша; менфе допустимы пируэты, въ 
особенности двойные и тройные и совершенно недопустимы Юц6и6ез. 
МнЬ прихолилосЬ сльипатЬ и защиту Юцёиёез от людей, мне 
которыхЪ заслуживаетр полнаго внимашя: «Роцё вез — то ирра- 
шоналЬвный моментЪ пляски». Трудно сЪ этимЪ согласитрся, когда 
идетЪ рЁчЬ о ЮцёНвез вЪ какой нибудь кодБ «Талисмана», гдБ 
этот ирращюналЬьный момент (подЪ галопную цирковую му- 
зыку!) не вызывается ни логически-художественной необходимо- 
стрю, ни дРистмемЪ пресы, ни строенемЪ танца, ни сопро- 





Античные танцы (по вазовой живописи). 
Танцующая Ваяханки. 


вождающей его музыкой, ни настроешемЪ исполнительницы вЪ 
розовомЪ трико и атласныхЪ башмачкахЪ. 

ДунканЪ стоитр за опрощеше танца, за очищене его отЪ не- 
нужныхЪ подробностей и усложненй. «ВЪ не распустившихся цвЁ- 
тахЪ я вижу сновидЬше новаго танца. Танец долженЪ быть 
такимЪ чистымЪ и могучимЪ, чтобы зритель сказалЪ себЪ: вижу 
передЪ собою движешя души, души, достигшей свБла... Новый 
танецЪ долженЪ быть молитвой, и его движеня должны посылать 
кр небу свои волны, прюбщаясЬ кЪ извфчному ритму вселенной». 

Несомнфнно, что этими «основными законами» ДунканЪ су- 
живаетЪ сферу «хореографическаго» танца, какЪ пластическаго 
искусства. Почему танедЪ долженЪ бытЬ только молитвой? РазвЬ 
кромБ молитвы нфтЪ ничего больше вЪ движевяхЪ души чело- 


69 


вФческой: нЬтЪ проклятйя, радости, горя, шутки, см5ха, дураче- 
ства? Древше Греки создали танцы религюзные, но, наряду сЪ 
ними, и свадебные, и пиршественные, и воинственные, и комическе. 
СловомЪ, всБ перипетм человфческой жизни, всБ движеня чело- 
вческой души нашли пластическое выражеше вЪ античной 
пляскЪ. СЪ этимЪ доброволЬнымЪ самоотреченшемЪ и самоограни- 
чешемЪ никакЪ нелЬзя согласитЬся, если не признатЬ ихЪ за 
увлеченное преувеличеше вЪ борЬбЪ за новое слово, что почти 
всегда неизбфжно у новаторовЪ, охваченныхЪ силой идеи. На- 
конецЪ, если полностью согласиться сЪ теоретическими взглядами 
ДунканЪ ва Хореографию, то изЪ круга ея вфдЬыя пришлось бы 
совершенно исключить цфлый крупный отдБлЪ народные и ха- 
рактерные танцы, созданные, однако же, путемЪ исторической, 
географической и этнографической эволющи, духомЪ иЪлаго на- 
рода. ДунканЪ отрицаетЪ театралЬный балетЪ и признаетЪ толБко 
«ТанецЪ Будущаго», т. е. пластичесмя авижешя и аттитюды, 
какь выражене душевныхЪ рмошй; но душевныя эмоши всегда 
быстро преходящи и потому хореографическое выражене ихЪ по 
существу своему должно бытЬ коротко, мимолетно. ВЪ этой 
мысли — упразднеше балета, какЪ отдфла Хореографм. Это все 
равно, какЪ изЪф области музыки вычеркнуть симфонию или даже 
оперу, оставивь одни толко романсы. Коротенбкш  романсЪ, 
несомнфнно, естественнфе и больше выражаетЪ эмоцщию, настрое- 
не человЬческаго духа, чфмЪ пятиактная опера, наполненная 
условностями и фальшЬю. Но изЪ этого не слЬдуетЪ, что опера 
подлежитЪ упразднению. Она, какЪ и старый балетЪ, подлежитЪ 
лишь реформЪ, коренной реформЪ. Необходимо критически пе- 
ресмотрЬлЬ все вредное, фалЬшивое, случайное, наносное, анти- 
художественное и условное, что деформировало классический 
танерЪ, и безпощадно все это отброситЬ. Необходимо вернутЬ 
ему ту античную естественность и простоту, которыя свидБ- 
телЬствуютЪ о его высокомЪ надземномЪ происхожденш. И когда 
ДунканЪф говоритЪ, что вЪ таныф не должно быт ни одного 
положеня, которое скулЬпторЪф не захотрлЪ бы увфковБчитЬ вЪ 
мрамор, обогативЪ имЪ свое искусство, то, конечно, СЪ ней не 
приходится спорит, какЪ не приходится сЪ ней споритЬ и тогда, 
когда она говоритЪ, что старыя балетныя позы находятся вЪ силЬ- 
номф противорфчм сЪ красивыми позами античвыхЪ мраморовЪ 
вЪ европейскихЪ музеяхЪ. А вЪлЬ мы ати позы считаем совер- 
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шенными образцамн идеалной красотт. И она еше разЪ права, 
когда говорит, что возвращене Хореографии кЪ танцамЪ древ- 
нихЪ ГрековЪ-не есть еще эволюшря искусства. «ТанецЪ Буду- 
щаго» долженЪ бытБ плодомЪ, резулЬтатомф всего пройденнаго 
человфчествемЪ пути». ОтЪ танцовщицы грядушаго она требуетЪ, 
чтобы душа и тБло этой танцовщици были вЪ гармоническомЪ 
развитм и чтобы движешя тБла ея были естественнымЪ, такЪ 
сказатЬ, пластическимЪ выражешемЪ ея души. 

Совершенно правильны эти идеалистичесюе взгляды на «ТанецЪ 
Будущаго». Современный балетЪ должен ими проникнутЬся. И 
когла, проникнузшисЬ ими, онф выброситЪ за бортЪ все условное 
и фалЬишвое, онЪ подымется на небывалую высоту. 

И мы видимЪ, что балетЪ уже побфлоносино вступилЪ на этотЪ 
пут и что для него открыта новая блестящая будущностЪ.. 


И. 


ПокончивЪ сЪ теоретическими взглядами ДунканЪ, посмотримЪ 
на то, какЪ она осушествляетЪ ихЪ практически. 

Прежде всего ДунканЪ совершаетЪ реформу танцовалЬнаго 
костюма. Она его вовсе отрицает?Ъ. «ВЪ каждомЪ искусствБ на- 
гота есть самое высокое, — говорит опа, — художникЪ; скулЬ- 
пторЪ и поэтЪ служатЬ ей; только танцовщцикЪ словно забылЪ о 
ней, а онф-то и долженЪ былЪ больше всБхЪ думатЬ о ней, по- 
тому что матераломЪ его творчества является человфческое тЁло... 
Поэтому, когда я танцую обнаженной, я естественно принимаю 
гречесмя позы, именно потому, что он самыя естественныя позы»... 

ДФйствителЬно, если признатЬ, — а ве признать этого нелЬзя, — 
ито Хореографая есть пластика вЪ движеншм, что она естЪ ожив- 
мая и вышедшая изЪ своего величаваго мраморнаго покоя скулЬ- 
птура, что она естЬ мраморная Коппемя, пробужденная кЪ жизни 
и пляскЪ, то трудно миритЬся сЪ ея покровами. Еще Гёте гово- 
рилЪ, словами своего героя ВилЬгелЬма Мейстера: «Если сказатЪ 
полную правду, то слБдуетЪ признатЬ, что человБческое тБло 
должно игратЬ вЪ театрЬ самую главную роль... ВЪ этомЪ мрЬ 
научаешься цБнитр красоту нагого человЬческаго тБла болФе, 
чЬмЪ при всякихЪ иныхЪ условихЪ». Высшая красота на землЬ 
‹образЪ и подобе Боже» — человЬческое тЬло, синтедЪ пла- 
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стической формы. СЪ точки зрЬвня античныхЪ ГрековЬ безумно 
скрывать обнаженную красоту, которой приписывается божествен- 
ное происхожденше. И разЪЬ такая художница, какЬ ДунканЪ, 
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признала это, то силою логическаго мышлешя она дошла до убЪ- 
жденя, что, танцуя, необходимо открытЬ тБло. Когда обнажене 
совершается вЪ силу логической необходимости, оно всегда произ- 
водитЪ иБломудренное впечатлЬше. Даже нашу добродтелЬно- 
буржуазную, мЪхами укутанную публику оно нисколько не 
смушало. 

Хореографическая интерпреташя классическихЪ музыкалЬ- 
ныхЪ произведен естЪ послБ реформы костюма второе новое 
слово ДунканЪ, ея интереснБишее открыме. КЪ небаналЬнымЪ 
танрамЪ нужна и небаналЬная музыка.  Музыкальныя мысли 
Глюка, Шуберта, Шопена и другихЪ великихЪ звуковыхЪ мыс- 
лителей перелагаются танцовщицей вЪ хореографическя мысли, 
полныя внфшней пластики и внутренней красоты. ВЪ творчествБ 
ДунканЪ парит портическая сказка, безыскусственно просто и, 
вмЬстБ сЬ тЬмЪ, художественно ярко разсказанная строгими по 
формЪ позами и прекрасными по рисунку движешями, а музыка, на 
фонЪ которой ДунканЪ творитЪ свои танцы, сливается <Ъ пла- 
стикой, какЪ бы претворяясЬ вЪ нее. Это прекрасный духЪ (ме- 
лодя) вЪ прекрасномЪ тЬлЪ (пластика). 

Знаменитая «босоножка» нЬсколЬко разЪ появлялась на бере- 
гахЪ Невы. ВФ первые пр!Бзды она собирала на свои представле- 
ня огромную публику и ея противники обЪясняли этотЪ успЪхЪ 
вовизной зрЬлища, любопытствомЪ толпы. ЗатЬмЪ ея далЬнйций 
успЪхЪ уже не поддается такому обЪясненю: ДунканЪ переви- 
дали всЪ любопытные и всБ любители новизны. Я думаю, что 
ея постоянный и неизмфнный успБхЪ обЪясняется гораздо логич- 
нфе не внфшней новизною зрёлища, а тБмЪ, что новые элементы, 
внесенные ДунканЪ вЪ хореографическое искусство, успФли за 
послФднее время проложитЬ себЪ пути и укрБпитЬся вЪ сознаншм 
людей, заинтересованныхЪ пластическимЪ искусствомЪ танцевЪ. 
«ДунканизмЪ» прюбрБлЪ права гражданства. Многое изЪ его 
элементовЪ вошло уже вЪ балетЪ: «Евника» уже не толЬко не 
чуждаласЬ Дунканизма, но носила вЪ себЪ нфкоторые его слБды. 
При первомф появлени Дунканф вЪ Петербург раздавалисЬ ли- 
цемфрные протесты противЪ «профанаши» великихЪ именф Шо- 
пена, Бетховена «какой-то босоногой плясунБей». КакЪ можно 
подЪ Шопена или Бетховена ставитЬ танцы! АуэрЪ вЪ спектаклб 
ДунканЪ дирижировалЪ оркестромЪ, а послБ спектакля протесто- 
валЪ писЬмомЪ вЪ редакЦи газетЪ противЪ «профанаци». Чувство- 
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валасЬ растерянностЬ, какЪ это всегла бываетЪ передЪ каждымЪ 
болЪе или менфе крупнымЪ авлешемЪ вЪ искусствЪ. Но время 
шло, а за рто время наши танцовщицы стали понемногу замБ- 
ня?ЪЪ МинкусовЪ и Пуни — Шопевами и Григами. 

ПоявиласЬ вЪ ШопеновскомЪ валЬеЬ Павлова, дивно возсоздав- 
шая Маро ТалЬони, появилась Преображенская вЪ ГриговскомЪ 
Рапзе 4’Апига. И уже не толбко никто не протестовалЪ, а, напро- 
тивЪ, всЬ восхищались. ЗатбмЪ танцовали цБлую сюиту изЪ шопе- 
новскихЪ вецииЪ, сюиту, оркестрованную ГлазуновымЪ, и никто 
не усматривалЪ боле профанацмы вЪ хореографическомЪ вос- 
произведен!и музыкальныхЪ классиковЪ. Выигрывала публика, 
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выигрывали артисты и рЫшителЬно ничего не теряли композиторы, 
имена которыхЪ становились популярными у театралЬнаго зрителя, 
обыкновенно, рБако кого признававшаго вЪ балетф, кромЪ Мин- 
куса... Хореографическая интерпреташя великихЪ музыкалЬныхЪ 
произведени— одна изЪ заслугЪ ДунканЪ, наряду сЪ другой заслугой: 
воспроизведен!я античнаго пластическаго мгра. Георги ФуксЪ, врагЪ 
«литературщины» вЪ искусствЪ, напалЪ в} книгЬ «Революшя Театра» 
на Дункан: «НасквозЬ проникнутая литературными тенденшями, 
ученая гп!5$ ДунканЪф стала свЪтиломЪ новаго движешя, предпри- 
нятаго сЪ цЪлью воспитать вЪ народБ понимаше искусства». Но 
уксЪ очень поверхностно отнесся и кЪ ученой проповБди Дун- 
канЪ и кЬ ея художественным опытамЪ. Она воспроизводить 
античные танцы не только сЪ точностью археолога, но и СЪ чут- 
костью художника. Ея танды—не педантическая реставрашя, а 
создашя, проникнутыя духомЪ и стилемЪ античной Эллады. 

ВспомнимЪ вечерЪ, посвященный Глюковской «Ифигенм вЪ 
АвлидЪ», который былЪ настоящимЪ праздникомЪ живой пластики, 
иБлой академей позЪ и движенй, взятыхЪ сЪ вазовой живописи, 
сЪ фресокЪ, <сЪ танагрскихЪ статуэзтокЪ и фрагментовЪ, храня- 
щихся вЬ музеяхЪ античнаго классическаго искусства. ДунканЪ 
глубоко и любовно изучила духЪ античнаго танра, прониклась 
имЪ, одухотворила его и воскресила его на нашихЪ изумленныхЪ 
глазах Ъ. Н$которыя движеня ея—кладЪ для скулЬптора и хорео- 
графа. СлышалисЪ укоры ея мимикЪ: она-де, мало выразителЬна 
и достаточно однообразна. Я думаю, что укоры эти, вЪ свою оче- 
редЬ, недостаточно основателЬны. Кто изучалЪ пластическое искус- 
ство древнихЪ ГрековЪ, этихЪ поклонниковЪ пластической кра- 
соты, тотЬ знаетЪ, что движеня человБческой души, даже вЪ 
крайнихЪ ел проявленяхЪ: безумной радости, горя, отчаяя и 
ненависти, всегда были во внЬшнихЪ ихЪ выраженяхЪ, во первыхЪ, 
сдержаны, а, во вторыхЪ, стилизованы. 

Горе, искажающее человБческое лицо и, слЬдователЬно, на- 
носившее ушербЪф его красотБ, вызывало жестЬ укрывашя его 
вуалью. ВотЪ почему требования реалистическаго драматизма с0- 
вершенно недопустимы вЪ античной мимикБ, которая, вЪ видЪ 
уступки естественной правдБ, скорфе допускала на мгновенье 
условную маску гнфва, горя и смБха, чфыЪ подлинное 
искажене человфческаго облика, носителя божественной кра- 
соты. И если вы примите во внимаше это соображене, то вы 
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согласитесь со мною, что ДувканЪ органически воспряла духЪ 
античной мимики, в> которой только символы человБческихЪ 
эмошй. БезподобенЪ ея радостный «ТанейЪ ДЪвушекЪ при видБ 
греческихЪ воиновЪ», обаятеленЪ ея «ТанезЪ ДБвушекЪ», который 
она танцуетЪ вЪ розовой одеждЬ сЪ вЪнкомЪ на головБ. ЗдЬсЬ 
множество прелестныхЪ по классической красотК позЪ, полныхЪ 
пластической н$фги, мягкости, граши, античнаго изящества. 

Не менфе интересны были и вечера, посвященные античной 
танцовщицей музыкЪ Шопена и Шуберта. Музыка ртихЪ двухЪ 
портовЪ, какЪ нельзя болфе, подлается пластическому воспроизве- 
деню. Музыка Шопена — интимная сказка, разсказаннал вЪ за- 
гадочные сумерки размечтавшимся поэтомЪ, давшимЪ волю своей 
фантазм; его мечты, его образы, его неожиданные обороты и 
непредвидфнные премы, прекрасные вЪ своей безыскусственной 
простотр, трогаютЪ до глубины души, волнуютЪ до сердечнаго 
трепета. !ШубертЪ — гешальный мастерЬ романса; творилЪ онЪ 
такЪ же свободно, какЪ и ШопенЪ; мелодическая изобрЬтателЬ- 
ностЬ его неистощима; форму романса и пЪени онЪ перенесЪ вЪ 
фортетшанное творчество, создав музыкальную минатюру. НЁтЬ 
болБе субЪективнаго, индивидуалЬнаго творчества, какЪ творчество 
этихЪ двухЪ генмевЪ музыки, и такая музыка — настоящий кладЪ 
для пластическаго творчества ДунканЪ. 

ВЪ этомЪ творчествЬ царитЪ та же поэтическая сказка, безЪ- 
искусственно просто разсказанная. И когда «смотришЬ» полную 
экспресс шопеновскую мазурку а-4иг, прелюдию а5-4иг, полную 
символики рлегической грусти прелюдйо В-то| — символику рву- 
щейся изЪ оковЪ души, блестяций валЬсЪ 4ез-4иг и прелестные 
вЪ своей чистой наивности нЬмецке танцы Шуберта, то удив- 
ляешрся тЬмЪ вЬрнымЪ хореографическимЪ краскамЪ и тонамЪ, 
которые умФетЪ находить Дунканф и которые такЪ изумителЬно 
отвВчаютЪ музыкальнымЪ мелодямЪ. Для того, чтобы занят 
одной своей особой многотысячную толпу, нужно же имртЬ что- 
нибудь, что „Биствовало бы на эту толпу обаятелЬно. 

Это «что-нибудь» и естЬ то новое слово, которое говоритЪ 
ДунканЪ: смяне чистой пластики сЪ чистой музыкой. Она дает 
простыя на взглядЪ формы, подЪ которыми скрывается или ко- 
торыми обнаруживается богатое духовное содержаше. Пласти- 
ческая красота — вотЬ настоянший кулЬьтЪ Дунканизма. А такЪ 
какЪ красоты становится все менше и менЬше вЪ нашей сБрой, 
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объывателЬской жизни, то жажда ея становится все больше и больше. 
Эта, вЪ болЬшинствЬ случаевЪ, несознанная жажда, иногда даже 
непонятная самому жаждущему, и собирала разношерстныхЪ по 
уму, развитию, талантамЪ и потребностямЪ людей на спектакли 
ДунканЪ. А ея Вечера Идилй, посвященные простой по формБ 
и часто глубокой по мыслямф музыки композиторовЪ ХУГ и 
ХУП вБковЪ! ТутЪ и «ТатБоцип» блестящаго французскаго 
стилиста и гармонизатора Рамо и отрывки изЪ «Орфея» Глюка, 
раздЬлившаго вЪ свое время музыкальный ПарижЪ на два враж- 
дебныхЪ лагеря, и «Г.”Апре ауес \ююп» Пери, творца солЬнаго 
пфыя сЪ оркестровымЪ сопровожденемЪ, и Мюзетта Куперена вЪ 
лютневомЪ стилЬ и пр. Уже знакомство сЪ ртими прародителями 
современной музыки само по себЪ интересно. Но не менЪе инте- 
ресно и ихЪ пластическое переложеше Айседорой ДунканЪ. Эти 
новыя пластичесмя идилш, полныя вкуса, граши и исторической 
вЪрности, каковы, напримБрЪ, «Га Ргипауега» по картинЪ Ботти- 
челли, «ПанЪ и Эхо» по идили Мосхоса и «ВакхЪ и Арладна» по 
картинЪ Тишана производятЪ вполнЪ художественное впечатлЬн!е. 
ИзЪ сБрыхЪ будней жизни особенно отрадно перенести вЪ 
атмосферу весенней идими далекой старины, вЪ которой пре- 
красная нимфа Эхо гибнетЪ отЪ любви Пана и безумно тоскую- 
ций по ЭвридикБ Орфей спускается за ней вЪ подземное царство. 

Основная идея Дунканизма, основной его кулЬтЬ—2то дости- 
жен!я пластической красоты вЪ ея простыхЪ, естественныхЪ фор- 
махЪ. И вотЬ, за это провозвфсте красоты, которой такЪ мало 
вЪ жизни культурныхЪ народовЪ ХХ вБка, обуржуазенныхЪ по- 
литико-экономической борЬбой, всяюй истинный художникЪ, не 
затерявипи вЪ душ своей античнаго язычника, скажетЬ ДунканЪ 
горячее спасибо. 


Ш. 


Но среди восторженныхЪ овашй и пвБтовЪ, встрЬтившихЪ 
появлене Дунканф на берегахЪ Невы, раздавалисЬ по ея адресу 
и суровые, безпощадные приговоры ея антагонистовЪ. Они отри- 
цали вЪ ней все: и пластику, и позы, и танцы: «любая наша 
танцовщица станцуетЪ такЪ же, если не лучше». СЪ этимЪ мнЪ- 
н1емЪ, можно, конечно, и согласиться, но нельзя же не прибавитЬ: 
«для того, чтобы ФэдитЬ вЪ Америку, надо было ее открытБ». 
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ВЪ дЬлЬ Дункан можетЪ быть не столЬ важны самые ея 
танцы, какЪ ея убфжденная рЬшимостЬ сказатЬ новое слово вЪ 
искусств Хореограф!и, которое какЪ бы остановилосЬ на одной 
точкЪ, заключило себя вЪ одну форму, вЪ форму классическаго 
(вВЪ хореографическомЪ, а не вЪ античномЪ смыслр слова) балета. 
ВыходЪ изЬ этой твердо установившейся традищи, несомнБино, 
указала ДунканЪ. 

Но поклонники старыхЪ балетныхЪ формЪ никакЪ не хотятЬ 
признатЬ и этого. Они ссылаются на то, что вЪ ЕвропБ тел- 
тралЬная публика относилась кЪ Дунканф сЪ равнодуипемЪ, и 
ни на одной сценЪ она не имЪла такого успфха, какЪ у насЪ. 
Почему? Я думаю потому, что европейская публика до ‹«русскаго 
переворота» равнодушно относилась кЪ вопросамЪ Хореографи. 

Ноу насЪ, гдЬ еше, хотя бы и традишонно, любятЪ балетЪ, 
ДунканЪ, явившаяся кЪ намЪ сЪ элементами подлинной «вазовой» 
Хореографи, не могла не толЬко пройти незамЬченной, но и не могла 
не им\Ь успБха. Немногочисленные ея противники, не подоярЬвав- 
ше о существованм вЪ БерлинЪ ея школы, говорили, что у искусства 
ДунканЪ, если можно признать ея позы и танцы за искусство (и 
ВЪ этомЪ было сомнЪне), во всякомЪ случаЪ нЬтЪ будущности. 

Но ДунканЪ доказала, что у ея искусства естЬ будущее и 
естЬ школа, вЪ прямомЪ и переносномф смыслЪ слова. Ея «дун- 
канята»— несомнЬнныя продолжателЬницы ея дБла. ОнЪ будутЪ 
лучше, тонфше, артистичнфе ея, ибо сЪ самаго юнаго вояраста, 
подЪ руководством своей учительницы, впитаютЪ вЪ плоть и 
кровь лухЪ античной пластики, форму и душу идилическаго 
танца древней Эллады. 

БлагоуханемЪ чистой и наивной поэзм вряло отЪ этихЪ хо- 
роводовЪ, группЪ и танцевЪ юныхЪ обнаженныхЪ и цБломудрен- 
ныхЪ вЪ своемЪ обнаженм танцовщицЪ. ЕстЪЬ люди, которые во 
что бы то ни стало ищутЬ дурного вЪ хорошемЪ. ТакимЪ лю- 
дямЪ ‹«пластическя идилм», конечно, ничего не говорятЪ. Они 
будутЪ видЬтЬ не то, что нужно. А нужно видБтЬ толЬко одно: 
прелестЪ этихЪ смыкающихся и размыкающихся хороводовЪ, кра- 
сивыл и изящныя по хореографическому рисунку группы, похожия 
на живые и свБже цвфты, то собранные вЪ красивый букетЪ, то 
разбросанные по сценЪ, какф на цвБтущей лужайкЪ. 

Вспомните изящно поставленные танцы дфтей подЪ романти- 
ческую музыку «Розамунды» великаго Шуберта, и еще лучше 
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старинный валреЪ Ланнера (Ге \егБег). КакЪ много настоящаго 
вкуса вЪ хореографическихЪ композишяхЪ этого валЬса, выдержан- 
ныхЪ вЪ стилБ античныхЪ фресокЪ! 

Появлене ея ученицЪ и демонстрашя ихЪ на нашихЪ сценахЪ 
убЪждаетЪ меня, что проповфдЬ новаго слова вЪ искусствЬ жи- 
вой пластики, такЪ краснорфчиво проповФдуемая ДунканЪ, не 
останется гласомЪф воппощаго вЪ пустынЪ. 

Ея искусство, казавшееся такимЪ страннымЪ вЪ начал и такЪ 
полюбившееся вЪ кони, имБетЪ подЪ собою реальную почву 
вЪ организованной ею школБ, изЪ которой выйлутЪ ея продол- 
жателЬницы и поеслЬдователЬницы, когда она сама уже сойдетЪ 
со сцены. И каждая изЪ нихЪ, по степени своего таланта, можеть 
внести какую-нибудь новую индивидуальную черточку, новый 
штришокЪ, новую блестку вЪ сокровищницу «Дунканизма». ТакЪ 
всегда начинается новое ВЪ искусствЪ. А затЬмЪ всБ эти штрихи 
и черточки систематизируются, классифицируются и, вЪФ концБ 
концовЪ, выливаются вЪ настоящую и серЪезную «школу». Та- 
кова, какЪ мн кажется, будущность «Дунканизма». 


ГУ. 


Появлене ДунканЪ сЪ ея кулЪтомЪ античной пластики обо- 
гатило Хореографю ХХ вфка множествомЪ тандовщицЪ, вступив- 
шихЪ на новый, указанный ею путЬ танца «естественныхЪ ногЪ», 
танра, близкаго кЪ природБ. На всБхЪ маленбкихЪ сценахЪ Ев- 
ропы появилисЬ жрицы «новой красоты», быстро пробрЬтавиия 
«европейскую славу»... на мигЪ. Среди этихЪ, иногла простыхЪ 
подражателЬницЪ ДунканЪ, рЬдко можно остановитЬся на чемЪ 
нибудь оригиналЬномЪ, выдающемся или самостоятелЬномЪ. Но, 
во всякомЬ случа, уже самое движенше это свидфтелЬствуетЪ о 
томр, что Хореография, еще ве столЬ давно считавшаяся искус- 
ствомЪ чутЬ-что не отжившимЪ, долженствующимЪ исчезнутЬ или 
доживатр свой долгий вБкЪ какимЪ-то историческимЪ пережиткомЪ, 
упорно не хочетЪ умиратЬ, а, напротивЪ, полаетЪ несомнБнные 
признаки жизни. Хореографля окалаласЬ подобной дереву, которое 
всЪ считали засохшимр и забыли вЪ какомф-нибудЬ укромномЪ 
углу теплирыь. И вотЪ, оно оказывается покрытымЪ молодыми, 
свфтло-зелеными побфгами... 
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Сестры Грета, Эльза и Берта Визекталь на сцен® 
Чондонсназо «Иплодромат. 


Множество иностранныхЪ газетЪ давали вЪф свое время пол- 
ные восторговЪ отзывы © сестрахЪ Визенталь. ИмЪ посвящены 
были отдБлЬныя статри и даже ифлые фелЬетоны. Заграницей 
театралЬная реклама поставлена на очень широкую ногу, и не 
всегда Бопа Й4е можно относитЬся кЪ одаическимЪ и дифирам- 
бическимЬ экстазамЬ рецензентовЪ. Портому необхо имо кЪ та- 
кимЪ статЬямЪ относитЬся сЪ осторожностфю. Но, даже сдБлавЪ 
солидный учетЬ на осторожностЬ, на долю сестерЪ ВизенталЬ 
оставалось оченф много. НапримЪрЪ, чрезвычайно серБезный и 
солидный «ВеШпег Вогзепсоипег», отличаюцийся неподкупностЬю 
театральной критики, помбстилЪ обЪ этихЪ сестрахЪ интересную 
и серЬезную статЬю. 

«КакЪ имфетЪ несомнфнное право на существоваше строгая 
камерная музыка, такЪ имфетЪ право на существованше и камер- 
ная Хореография, — говорилосЬ вЪ’ газет. — Сестры ВизенталЬ 
нвляются первыми провозвЬстницами интимнаго, камернаго ‘танца. 
Интимная музыка Шопена, Шумана и другихЪ требуетЬ и интим- 
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наго исполнешя, вЪ неболЬшомЪ помфщенм; поэтому, танцов- 
ширы Визенталь тандуютЪ подЪ рояль; дЬйствителЬно, ШопенЪ 
и ему подобные композиторы много проигрываютЪ вЪ оркестро- 
вомф переложени, даже и ВЪ мастерской инструментовкВ». 

КритикЪ Берлинской газеты усматриваеть вЪ творчествЬ 
Визенталь нЬчто вЪ родБ конгломерата музыки <Ъ танцемЪ, т. е., 
неразложимое соединене двухЪ рлементовЪ — звука сЪ движешемЪ, 
иначе говоря, претвореше мелодм — вЪ широкомЪ значенш слова— 
вЪ ритмическую пластику. Именно тотЪ принцийЪ, о кото- 
ромЪ говорила ДунканЪ. Танцовщицы ВизенталЬ обладаютЪ, по 
его мнФнпо, ярко выраженнымЪ талантомЪ и грашей; онф прошли 
серьезную школу ВФнскаго балета, что совершенно исключаетЪ 
оттБнокЪ дилетантства; толЬко пройдя строгую техническую 
школу классическаго танца, можно отваживаться на пропаганду 
новыхЪф проблемЪ и идей вЪ хореографическомЪ искусствЪ. ИзЪ 
трехЪ сестерЪ критикЪ находитЬ наиболБе талантливой старшую: 
«ея танцы—оркестровыя фантазм, гармоничесыя капричч!о, пере- 
данныя движешемЪ. Ея «Попаиц\уа[2ег», который она танцуетЪ 
вЪ голубовато-зеленомф шелкЪ, полонф красоты, богатства пла- 
стической изобрБтателЬности, темперамента. Шопеновск валЬсЪ 
вЪ исполненви трехЪ сестерь—настоящее произведеше искусства 
(еп Кип$биегК). АЦег её уепи, рготепа4е$, героцз$6ез, гоп4ез и 
отдБлЬные ритмы этихЪ трехЪ танцовщинЪ, одбтыхЪ вЪ 6Ълое, 
производитЪ волшебное радостное впечатлЬше. Нуег 155 СуКипй!»— 
восклицаетЪ критикЪ Берлинской газеты, а за нимЪ и критики 
всБхЪ ВБнскихЪ газетЪ. «Мы благодаримЪ сестерЪ ВизенталЬ за 
новое искусство, которое онф намЪ открываютЪ, а новое искус- 
ство должно былЪ благодарно сестрамЪ за такую блестящую 
интерпретацию». 

Это хореографическое трю появилосЬ вскорБ послБ своихЪ 
трумфовЪ заграницей вЪ Петербург. Повидимому, нынЬ Пе- 
тербургЪ дает санкцию хореографическимЪ звфздамЪ, какЪ еше 
недавно только одинЪ Париж имБлЪ это преимущество. Но 
какЪ быстро смБняются вБяшя и идеи вЪ ожившей Хореографи, 
которую захватилЪ—какЪ, впрочемЪ, и всЬ осталЬные роды искус- 
ства—потокЪ «переодфнки цфнностей». Давно ли танцы ДунканЪ 
считались «танцами Будущаго»? Но, вотЪ, они уже признаны 
танцами Прошлаго! А танцами Будущаго провозглашены хорео- 
графическя произведеня сестерЪ ВизенталЬ... 
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Но иностранная критика о хореографическомЪ трю Визенталь 
увы! оказаласЪ силЬно преувеличенной. (Сестры являются несо- 
мнфнными подражателЬницами (не думаю, чтобы продолжатель- 
ницами) ДунканЪ, хотя, какф говорятЪ, ни разу ея не видБли. 
Но литература и иконография «босоножки» так разрослисБ за 
послЁднее время, что, и не видя ея, можно вдохновитБся ея 
танцами. ИзЪ всБхЪ вещей трехЪ сестерЪ наиболфе удачными 
являются: валЬсЪ «Козеп ац$ Чет Задеп», исполнявшийся ЭлЬзой 
ВизенталЬ, Допаичга|2ег (Грета), и Гаппег-ЗсНибег-\Ма[гег (всЪ три 
сестры). ВЪ «РозахЪ» г-жа Эльза выходила вЪ оригиналЬномЪ 
и красивомЪ костюмБ; здеЬ меломя валЬса, дБиствителЬно, на- 
ходить свое хореографическое выражене и музыка сливается сЪ 
пластикой; танцовщицей отмЬчалисЬ и мулыкалЬная фраза, и 
акомпаниментЪ, и ферматы, и паузы, словомЪ всЬ детали. 

Оригиналенф по хореографическому изложеню Дунайскт 
валЬсЪ и красивЪ по группамЪ и костюмамЪф Ланнеровсюй валЬсЪ, 
нфчто вЪ родБ весенней пасторали. Еще недуренЪ валЬсЪ 
Шопена (е5-диг), являющийся пластическимЪ дуэтомЪ двухЪ се- 
стерЪ (Грета и Эльза); вЪ немф были удачныя групповыя комби- 
наши. СовсфмЪ оказалисЬ неудачными: «КарнавалЪ» Шумана и 
«АПевгейо» изЪ Едигной сонаты Бетховена. Совершенно непонятно 
вЪ хореографической интерпреташи «Апдапек» изЪ концерта р-диг 
Бетховена. ЗдЪсЬ, очевидно, подразумЪваласЬ какая-то программа, 
безЪ комментаревф нсобЪяснимая. Программную Хореографию да- 
вала и ДунканЪ («НарцисЪ», напримбрЬ), но у нея все было ясно, 
просто и доступно пониманйо самаго неподготовленнаго зрителя. 
ТанецЪ изЪ «Мапоп» Масснр — н5БсколЬко преувеличенная стили- 
зая вЪ манерЬ модернистовТ-иллюстраторовЪ. Это не полихром- 
ная картинка, а однотонный рисунокЪ, чутЬ-чутЬ шаржированный. 

Странно было видЬтЬ при фантастическихЪ костюмахЪ сестерЪ 
современныя туфли и даже сандалм на каблукахЪ. Еще стран- 
нфе было видБтЬ совершенно обнаженныя ноги, обутыя вЪ такую 
обувЬ. Движешя рукф у сестерЪ не ичфютЪ той гибкости, мяг- 
кости и округленности, какЪ у ДунканЪ: онБ недостаточно пла- 
стичны. Но вЪ техникЪ танца чувствовалась тикола. КакЪ новое 
явлене, по разнообразио интерпреташй, все-таки же танцы сестер 
ВизенталЬ не были лишены интереса. Пока это, можетЪ быт, толко 
намекЪ на тЬ пути, во которымЪ можетф пойти Хореография вЪ 
тфеномЪ и осмысленномЪ единенм сЪ музыкой. 


у. 


По всБмЪ европейскимЪ сценамЪ послБ постановки оперы 
Рихарда НИрауса прошла рпидемя «танца Саломеи». Появился 
уБлый рядЪ танцовщийЪ, какЪ бы спешализировавшихся на ртомЪ 
таныБ библейскаго Востока. ИхЪ было много: Лота ФаустЪ, 
ВБра ОлькоттЪ, ХилЬла Кароли, Иза Грегорова и еще очень 
много... Не было, кажется, ни одвого «уважающаго» себя кафр- 
шантана, гдБ не было бы своей Саломеи. Еще недавно вЪ 6е2- 
людной лфтней НициЪ, зайдя ВЪ совершенно примитивный каф?э- 
шантанЪ, на открытомф воздухЪ, я видБлЪ очен толстую даму, 
изображавшую Саломею и исповфдывавшую серБезный художе- 
ственный принципЪ: |е по е5ё тотз шт@ёсепё дие 1е 4езБа 6. 
ПриндипЪ очень мало шел кЪ нибцской СаломеЪ, но принципЪ 
остается привципомЪ. 

Среди нфмецкихЪ, французскихЪ, англискихЪ и другихЪ 
Саломей была, конечно, и русская, Ида РубинштейнЪ, танзовав- 
шая сначала у насЪ вЪ Консерваторш, потомЪ вЪ Париж и 
Лондон. ИдБ РубинштейнЪ особенно посчастливилосЬ. Три 
художника соединилисЪ для ея дебюта вЪ ПетербургЬ и возста- 
новили намЪ библейскую Саломею на декоративномЪ фонБ эпи- 
ческой Тудеи: ГлазуновЪ, БакелЪ и ФокинЪ; Ирода и Иродг- 
аду по цензурнымЪ усломямф убрали со сцены. Но сЪ насЪ 
достаточно было такой Саломеи, какф РубинштейнЪ. ВЪ ней 
чувствуется та Идумейская раса, которая плФнила древняго Ирода; 
вЪ: ней — гибкостЬ змБи и пластичностЬ женщины, вЪ ея тан- 
пахЪ — сладострастно - окаменфлая грашя Востока, полная нрги 
и иБломудря животной страсти. (Сколько плБнительной том- 
ности вЪ ея. тан, такЪ тонко и художественно узаданномь 
(фокивымЪ, который проникся духомЪ спокойно-знойной Хорео- 
граф библейской Гудеи. Эта истома страсти, выливающаяся 
вЪ тягушя движеня тФла, прекрасно передана Идой Рубин- 
штейнЪ, такЪ же прекрасно, какЪ порял восточной ночи передана 
вЪ декоращи Бакста. Эта декорашя какЪ бы вапоена настроенемЪ 
интимности той сцены, которая происходитЪ на внутренней пло- 
шадкБ Иродова дворца. 
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Ида Рубинштейн. «Саломел». Костюм® по рис. А. Бикста. 


Фот. Боассонна. 8% Спб. 


У1. 


МодЪ ЭлленЪ привезла намЪ свою Саломею. МодЪ ЭлленЪ— 
молодая американка из} Канады. Она получила серезное музы- 
калЬное образоваше вЪ Германи и рЬшила приложит его кЬ 
Хореографт. Музыка и пластика, бывиия оченЬ долгое время вЬ 
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натянутыхЪ между собою отношеняхЪ, стали вЪ послБднее время 
на равную, дружескую ногу, а танцовщицы сЪ стройными ногами 
стали претворять музыку вЪ танцы и давать прекрасныя хорео- 
графичесюя иллюстращи кЪ выдающимся музыкалЬнымЪ произ- 
веденямЪ. МодЪ Эллен имБла громадный успБхЪ вЪ Лондон, 
исполняя на открытомЪ воздухЪ, среди цвБтовЪ и зелени рос- 
кошнаго сада, «СонЪ въ ЛЬтнюю НочЬ» МенделЬсона-БартолЬли. 
«Она сама казалась живымЪ воплощешемЪ весенняго сна, рта жрида 
античнаго танца», — замбчаетЪ английски критикЪ. Но самый болЬ- 
шой успЪхЪ МодЪ ЭлленЪ-таненЪ Саломеи. «КакЪ у всякой вы- 
дающейся артистки, —говоритЪ критикЪ,—у нея появилисЬ подража- 
телЬницы, какЪ, напримЬРрЬЪ, [а БеПе Со!а, Гертруда ГофманЪ и друг!я». 

Художники и скульпторы обратили внимаше на пластическе 
танцы ЭлленЪ и изобразили ихЪ вЪ живописи и вЪ мраморЪ. До- 
волЬно извфстна, напримЬрЪ, картина Отто Маркуса «М!55 АПап», а 
также картина англискаго художника «СонЪ вЪ ЛЬтнюю НочБ». 

ВЪ программу МодЪ ЭлленЪ входятЪ лучимя музыкалЬныя 
вещи Баха, Мендельсона, Шумана, Рубинштейна и Грига. «Уа|5е 
Сарисе» Рубинштейна и «Анитру» Грига впервые увидБли мы вЪ 
воспроизведени Преображенской. Эти же вещи танцуетЪ и ЭлленЪ, 
конечно, по-своему. ВЪ заключеше она исполняетЪ пластическую 
сцену своего сочиненя «ТЬе У1$1оп». 

О МодЪ ЭлленЪ много писали вЪ заграничной прессБ, и пи- 
сали восторженно. Но я уже говорилЪ, что вЪ послфдше годы, ка- 
жется, сама Европа признала, что «государственный экзаменЪ» на зва- 
ние хореографической знаменитости сдается только вЪ ПетербургБ. 
Мы удостоили этимЪ званемЪ Айседору ДунканЪ, которую вЪ пер- 
вое время отрицали вЪ БерлинБ, но мы не увфнчали лаврами МодЪ 
ЭлленЪ, которая естЬ не что иное, какЪ слабая кошя ДунканЪ. 

У МодЪь ЭлленЪ выразительные глаза и средняя мимика. Не 
очень красивыя ноги, что уже является серБезнымЪ дефектомЪ 
для танцовщицы, вЪ особенности для «босоножки». Зато краси- 
вое рок 4е Ьгаз; хорошее умБнБе владЬтЬ руками; естЬ много 
пластически выработанныхЪ движеншй рукЪ, которыя даютЪ ка- 
кой-то странно красивый эфектЪ калейдоскопически измфняемаго 
рисунка. Танцовщица музыкалЬна, и танцы ея связаны СЪ му- 
зыкой: какЪ бы исходят изЪ нея. ВотЪ ея плюсы; минусовЪ у 
нея немало, едва ли не больше, чЬмЪ плюсовЪ. НачатЬ сЪ того, 
что вальсЪ и мазурка Шоиена, какЪ и весенняя рклога МенделЬ- 
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Иди Рубинштейнь. «Саломея». Костюмь по риг. А. Бансти. 


Чому Бнагсомни, 96 Сб 


сона («ЕгаНло$е4») исполняются ею СЪ рабскачЬ подражашемь 
ДунканЪ. (Она как бы даже окаррикатуриваегр танцы своей 
предшественницы. ВЪ нохр иртЬ ин свободы творчества, вдохно- 
вешя, ни темперамента. Но «Магсйс Гапёбге» 1Шонена ей удается. 
Модь ЭлленЬ не танцуетЬ эту вешь, а даетЬ вЪ ней то, что иа- 
зывается розе$ разИдиез, которыя и украшаетЬ соотвбтетвенным 
мимическимЬ выраженемЪ. 


Много помогаетЬ и хорошо придуманный костюмЪ. Танцов- 
щица напоминаетЪ фигуру, сошедшую сЪ саркофага, и произво- 
дитЪ н/которое впечатлЬне. ВЪ сюмтБ Грига ей лучше всего 
удался «ТанецЪ ГномовЪ», вЪ которомЪ есть кое-камя колоритныя 
пластичесмя идейки. Что касается «Уа]5е-Сарисе» Рубинштейна, 
то вЬ исполненм его былЪ, пожалуй, огонекЪ, но, вЪ общемЪ, тан- 
зовщица слабо передавала духЪ этого своеобразнаго валЬса. 

СамымЪ блфднымЪ творешемЪ МодЪ ЭлленЪ слфдуетЪ при- 
знатЬ именно сенсащонный «ТанецЪ Саломеи». «Саломея» не про- 
извела никакой сенсаши: танецЪ слишкомЪ длиненЪ, расплыв- 
чатЪ по формБ, вЪ немЪф нЬтЪ ни хореографическаго, ни пласти- 
ческаго плана, даже кулЬминащюннаго пункта, такЪ сказатЬ, идей- 
ной ферматы, выдержанной на хорошо придуманной пластической 
нотБ или паузЪ. НеизвФстно, чЬя музыка этой сцены. Отчего 
было не взятЬ Рихарда Штрауса? Конечно, Саломею МодЪ Эл- 
ленЪ нелЬзя и сравнивать сЪ Саломеей Иды РубинштейнЪ. 

ВЪ общемЪ о МодЪ Эллен можно сказатЬ, что это хотя и 
второе, но не исправленное и не дополненное издаше ДунканЪ 
и притомЪ спфимюе, сЪ большими опечатками. НапримБрЪ, нБко- 
торая неизящнал перестановка ступней при извФстныхЪ поворо- 
тахЪ свидбтелЬствуетЪ обЪ отсутстыи у танцовщицы серБезной 
школы и является доволЬио грубой опечаткой вЪ страничкЪ ея 
пластическаго творчества. 


УП. 


Среди всбхЪ этихЪ античныхЪ, восточныхЪ, библейских Ъ 
экзотикЪ нельзя обойти молчанемЪ танцевЪ «полЬской ДунканЪ», 
«ПолЬки босоножки». ИхЪ столько развелось за послЪднее время, 
этихЪ босоножекЪ — англИскихЪ, американскихЪ, индскихЪ, рус- 
скихЪ и иныхЪ! И каждая изЪ нихЪ наивно думаетЪ, что все 
дБло вЪ босыхЪ ногахЪ и прозрачной тюникЪ. 

Но Стефано Домбровскую никто не рекламировалЪ. Почти 
ничего не встрёчалосЬ о ней ВЪ хореографическихЪ отдБлахЪ 
нашей или иностранной печати. 

Стефаня Домбровская — полуженщина, полуребенокЪ. То- 
ненфкая и стройная блондинка, сЪ наивно-печальными глазами, 
вЪ которыхЪ теплится просыпающаяся жажда жизни и дремлющая 
`пок& страсть. Ея движения плавны, мягки, гибки, не то, что от- 
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вБчаютЬ музыкБ, а выливаются изЪ нея. ИзЪ коротенфкихЪ 
вещицЪ Грига, Шуберта и Падеревскаго она творитЪ миватюры 
танцовалЬной лирики, мныатюры прекрасные по пластической 
мысли и по хореографической формБ. Ея танцы коротки, какЪ 
мимолетныя грезы. И вслФдстёе этого они прюбрЬтаютЪ ре- 
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лъефЪ, выпуклостЬ, потому что вЪ нихЪ нрлЪ расплывчатости, 
«аморфности» МодЪ ЭлленЪ. ОтЬ ея музыкалЬно-пластическихЪ 
картинокЪ вфетЪ то элегической грустрю («СолЬвеги» Грига), 
то шаловливой радострю ребенка («Мотеп($ тизсаез» Шуберта), 
то ритмической важностью («Шестые ГномовЪ» Грига), то ка- 
кимЬ-то одухотвореннымЪ благороднымЪ нашонализмомЪ вЪ полЬ- 
скихЪ танцахЪ («МэнуетЪ» Падеревскаго). 

КакЪ будто атмосфера благоухающей, молодой весны несется 
на зрителя со сцены, на которой танцуетЪЬ Стефания ‚Домбров- 
ская. ГоворятЪ, она ученица ДунканЪ. Она взяла у своей ве- 
ликой учительницы ея искусство, но индивидуально претворила 
его вЪ глубинахЪ своей портической мысли, своего нашоналЬнаго 
субЪективизма и своего юнаго таланта, вЪ которомЪф столько не- 
посредственности, интимности и лиризма. Ея танцы — камерная 
музыка — для избранниковЪ и тонкихЪ цБнителей минатюрЪ. 

Вот извфстнБйиия представителЬницы Дунканизма, какЪ хо- 
реографической школы, которая вызвала кф жизни новый танерЪ, 
новый уголЪ зрБыя на живое пластическое искусство. Вляне 
Дунканизма на Хореографию ХХ вфка гораздо шире и глубже, 
чЬмЪ кажется на первый вэглядЪ. Параллельно сЪ возрождешемЪ 
примитива античнаго танца, почерпнувшаго свои принципы изЬ 
народной Хореография древней Греции, возродилисЬ и друге экзо- 
тичесме кулрты хореографическаго фольклора, если можно такЪ 
выразитЬся. Руфь С. Дени (Индийская танцовщица), СентЪ Ма- 
геза (Египетская), вызывавиия бури восторговЪ, и нЬсколЬко дру- 
гихр являются вЪ настоящее время проповфдницами хореографи- 
ческаго кулбта „Древняго Востока, своими реконструшаями погру- 
жаюция насЪ вЪ самую колыбелЬ стараго, какЪЪ мрЪ, Искусства 
ТанцевЪ. Но этотЪ возрожденный хореографичесай фолБклорЪ 
достоенЪ отдБлЬнаго изслБдования. 
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округ артистическаго предприятя Дягилева, 
передЪ самымЪ его возникновешемЪ, создаласЪ 
тяжелая атмосфера недоброжелателЬства. Про- 
тивЪ него и его новыхЪ принциповЪ возстало 
рЬшительно все, что еше держалось традищями 
за принципы «стараго балета». Но ничто не 
помогло. Дягилевь поБхалЪ вЪ ПарижЪ и по- 
казалЪ тамЪ новое хореографическое искусство. 

СказатЬ, что он имБлЪ успфхЪ, — значит ничего не ска- 
затр. Это былЪ трумфЪ, собыме парижской театралЬной жизни, 
о которомЪ до сихЪ порЪ не перестаютЪ говоритЪ вЪ художествен- 
ныхЪ кружкахЪ Парижа. Первый русскй сезонф звЪ ПарижЪ, 
1909 годЪ, виишется золотыми буквами вЪ исторю Русскаго Балета. 





Театрь Сумеет, которымЪ завладБли в} 1909 г. руссше, при- 
надлежитЬ городу Парижу. До русскаго сезона вЪ немЪ шла 
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«мелодрама <Ъ кораблекрушещемЪ»—«Гез Ауепиигез 4е Саугосве». 
Прошла дна 128 разЪ и посфБщаласЬ средней буржуазей, рабочимЪ 
людомЪ, который любитЬ во время акта пролитЬ слезу надЪ судЬбою 
Гавроша, а вЪ антрактахЪ полакомитЬся ледензами и апельсинами. 

"ТеатрЪ поступилЪ вЪ распоряжеше Дягилева вЪ крайне запу- 
щшенномЪ видБ. Немедленно же здане было наводнено аршей плот- 
никовЪ, обойщиковЪ, декораторовЪ, электротехниковЪ и вЪ нф- 
сколЬко дней преобразилосЬ до неузнаваемости: на сценЪ сдФланЪ 
былЪ новый полЪ, помЬщеше оркестра увеличили вЪ три раза, для 
чего пришлось уничтожить 9 рядовЪ креселЪ. ЗалЪ и корридоры за- 
тянули коврами; колонны, барБеры обтянули бархатомЪ.` Уютные 
уголки изЪ зелени украшали кулуары театра; вездЪ многб рлектри- 
ческаго свЪта. МашинистЪ ВалЬцЪ (изЪ Москвы) приспособилЪ сцену 
для сложныхЪ перестановокЪ «Армиды». СловомЪ, старый демокра- 
тически СЬдее превратился вЪ рфектный театрЪ для изящной 
аристократической публики. ВЪ немЪ стало свЪтло, уютно, красиво 
и весело. 


Театр вЪ релетишюнные дни производилЪ оригиналЬное 
впечатлЬню. 

ВЪ обширныхЪ подземелЬяхЪ его раскупоривали громадные 
ящики СЪ бутафорей, костюмами, трико и декораузями. `Со- 
рокЪ тысячЪ кило! На сцен за послБдней декорацфонной зана- 
вБсЬю бродили бараны, которымЪ производили репетидио третЬей 
картины «Армиды». На самой сденЪ шла репетируя. «Армиду» 
репетировалЪ <Ъ оркестромЪ ЧерепнинЪ, музыкалЬный авторь 
балета; «Игорем» и «ПиромЪ» руководилЪ КуперЪ, московскюй 
капелЬмейстерЪ. ФокинЪ былЪ неутомимЪ, неутомимы были ар- 
тисты. ’Репетировали сЪ утра до полуночи сЪ небольшими пере- 
рывами. Вс устали, всЬ были нервно настроены, какЪ передЪ 
рЬшителЬной битвой; но работа шла споро, дружно, согласно. 
Иногда возникали легие инциденты; капелЬмейстерЪ не уступалЪ 
балетмейстеру, или наоборотЪ. Но быстро все это улаживалосЬ 
тутЪ же между собою. Каждый сознавалЪ всю важность общаго 
дБла и свободнаго, артистическаго труда. 

Хорами занимался московский хормейстерь АвранекЪ и про- 
славившися вЪ предшествовавшемЪ году постановкой «Бориса 


Годунова» вЪ ПарижЬ—СанинЪ. 
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За сценой, на перевернутомЪ ящикБ устраивался импровизи- 
рованный буфетЪ. Не было возможности ФхатЬ вЪ отель 
завтракатЬ, и артисты, между дБломЪ, во время паузы, тутЪ же 
закусывали. ПотомЪ французске и руссюе плотники доканчи- 
вали этотЪ завтракЪ, чокаясЬ виномЪ. 

Среди кулисф вырисовывалисЬ крупная фигура Шаляпина и 
тонкй силуэть Фокина. РядомЪ сЪ ними изящная Карсавина 
дфлала экзерсисЪ. 

Музыкальный критикЪ КалЬвокоресси, занимаюцийся русской 
музыкой и написавшй интереснфишую книгу о МусоргскомЪ, сЪ 
увлечемемЪ помогалЪ Дягилеву, дружилЪЬ сЪ артистами, оказывалЪ 
имЪ множество крупныхЪ и мелкихЪ услугЪ. ОнЪ немного говорилЪ 
по-русски, и танцовщицы охотно болтали сЪ нимЪ на странномЪ рус- 
ско-французскомЪ воляпюкЪ, который былЪ понятенЪ обфимЪ сто- 
ронамЪ. Иногда появлялся на репетищяхЪ музыкальный критикЪ 
РобертЬ Брюссель, живо интересующийся и русской музыкой, и рус- 
скимЪ балетомЪ. ОбаятелЬный человЪкЪ, умфвший для каждаго найти 
ласковое, ободряющее слово. Брюссель и вся музыкалЬная кри- 
тика восторгалисЬ КуперомЪ, котораго признавали выдающимся, 
чудеснымЪ дирижеромЪ. «[ез БеЦез зошёез 4е «ВоП5» оп ге- 
соттепсег», — говорилЪ БрюсселЬ, и взорЪЬ его устремляется вЪ 
даль, какЪ бы вызывая вЪ памяти прошлогоднюю оперу Мусорг- 
скаго, которая была откровешемЪ русской музыки для французов... 


+ * 
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И вотЪ, наконейЪ, генеральная репетиця. 

ГенералЬная репетишя вЪ Парижф — это больше, чЬмЪ пер- 
вый спектаклЬ. Это—спектаклЬ 2аа, сЪ цвБтомЪ парижскаго 
общества. 

ТутЪ были всБ министры Франши вмфстБ сЪ тогдашнимЪ мини- 
стромЪ иностранныхЪ дБлЪ НишономЪ, прЁВхавшимЪ сЪ офишалЬ- 
ной миссей замфетитЬ Президента, которому что-то помфшало при- 
бытЬ на спектакль. ТутЪ и Великй Князь ПавелЪ Александро- 
вичЪ, и герцогЪ Лейхтенбергскй, и всЪ послы и посланники, 
живуше вЪ ПарижЬ; множество композиторовЪ, журналистовЪ, 
писателей, художниковЪ, критиковЪ, артистокЪ и артистовЪ балета 
и оперы изЪ Стапд Орёга и Орёга Сот\ие, драматичесме 
артисты Сотё4е Ргапса1зе и другихЪ выдающихся театровЪ Па- 


рижа. Представители высшей аристократм, бюрократм и плуто- 
крати. НЬсколЬко «важнБишихЪ» дамЪ полусвфта, безЪ кото- 
рыхЪ не обходится ни одно театралЬное торжество вЪ ПарихЪ. 
ВесЪ театрЬ сверху до низу переполненЪ. Сплошное царство фрака, 
цилиндра и деколЬте, бриллантовыхЪ парюрЪ, дадемЪ и треновЪ. 

Это—блестязщй раутЪ. Можно подуматЬ, что вЪ фой» про- 
исходит дипломатическое торжество, международное празднество. 

ГдЪ рюч-рюч и лавочницы, модисточки и приказчики, еще 
так недавно оплакивавшше вЪ СНАеет 6Бднаго парижскаго Гав- 
роша? ИхЪ нётЪ! НЬтЪ и прежняго буржуазнаго СЬдеег. ВмЁ- 
сто всего этого что-то вродЬ придворнаго театра самыхЪ блестя- 
щихЪ временЪ Импер!и. 

ВЪ большой средней ложЬ—п редставитель Президента ФалЬера 
ПишонЪ рядомЪ сЪ нашимЪ посломЪ, нынЬ покойнымЪ, Нелидо- 
вымЪ. Оба сЪ супругами. ВЪ другихЪ ложахЪ министры Барту, 
ДумерЪ, Кайо, „ЛюжарденЪ-БомедЪ. Греческий посланникЪ Де- 
манисЪ, ИванЪф Решке, ДжералЬдина ФаррарЪ, артистка БревалЬ, 
Лина КавалЬери... ВЪФ ложахЪ бенуара: БранЪ, РаулЬ ГинсбургЪ, 
Фемя ЛитвинЪ. ВЪ балконБ нововведеше: ни одного мужчины. 
БалконЪ выдается надЪ заломЪ вЪ видЬ корзины, и эта корзина 
наполнена живымЪ ивфтникомЪ дамЪ вЪ блестящихЪ туалетахЪ и 
еше болБе сверкающихЪ брилмантахЪ. 

Среди дам —Замбелли, Марикита, Труханова, ДунканЪ; внизу 
композиторы СенЪ-СансЪ, Габрель Форе; Жюль Кларси, дирек- 
торЪ Сотёфе Егапсазе, Анри РошфорЪ, писательница ЛезюэръЪ, 
Розита Мори, ЖюлЬ РошЪ, ЭдуардЪ КолоннЪ, композиторЪ и 
критикЪ ПЬерЪ Лало, ШаляпинЪ, СобиновЪ, ОктавЪ Мирбо. ВсЪхЪ 
не перечислить! Много представителей и петербургскаго балето- 
манства. 


Самый спектакль, т. е. генеральная репетиия и первое пред- 
ставлене, имфли, по выражению газетЪ, «неслыханный» успЪХЪ. 
Декораци признаны картинами первоклассныхЪ мастеровЪ рус- 
ской декоративной живописи; «каждый костюмЪ — оживленная 
акварель». УспЪхЪ массовыхЪ танцевЪ неописуемЪ. Достаточно 
сказатЬ, что посл танцевЪ «Игоря», изумительно художественно 
поставленныхЪ ({ФокинымЪ, публика требовала подняия занавфса 
6 разЪ. 
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Это— пресыщенная парижская публика первыхЪ представлений! 
ВЪ залЪ стоялЪ восторженный гулЪ. КордебалетЪ понравился 
еще больше, чфмЪ хоры вЪ 1908 г., когда парижане слышали вЪ 
первый разЪ «Бориса Годунова» вЪ Стап@ Орёга. Нижинсюй и 
Карсавина сдБлалисЬь героями дня. Газеты были полны ихЪ 
портретами и хвалебными отзывами о нихЪ. 

Парижане до этого года ве признавали мужскихЪ танцевь, 
но нужно было видЬ7ТЬ, какЪ они бурно аплодировали танцамЪ 
Нижинскаго, Розая, БолЬма и другихЪ танцовщиковЪ вЪ «ИгорБ», 
«АрмидБ» и «ПирБ». Можно смБло сказатЬ, что наши танцов- 
щики совершили переворотЬ вЪ этомЪф смыслБ. «Это оиятЬ 
откровеше!„— восклицали критики. Полеты и скачки Нижинскаго 
вызывали громюе возгласы всего зала—не то испуганные, не то 
восторженные, и разрЬшалисЬ такими бурными аплодисментами, 
которыхЪ давно не слыхали театралЬные залы Парижа. 

ГромаденЪ успфхЪ былЪ у Карсавиной! Несмотря на то, 
что парижане не особенно цфнили до сихЪ порЪ «классику» вЪ 
танцахЪ, Карсавина приводила ихЪ вЪ радостно-восторженное на- 
строене; аплодисменты заглушали оркестрЪ, который долженЪ 
былЪ останавливатЬся. ЭтотЪ уепхЪ сопровождалЪ ее и вЪ 
«АрмидБ», и вЪ «ПирБ». 

ИЗзЪ московскихЪ артистокЪ наибольший успЪхЪ имБла СофЬя 
Федорова (ЧардашЪ и «Игорь»), у которой ест нервЪ характер- 
наго танца и темпераментЪ, 

«Армида»—первый руссюй балетЪ, которымЪ труппа ‚Дяги- 
лева дебютировала вЪ ПарижЪ. 

СюжетЪ 2того балета, заимствованный Александромф Бенуа 
у Т. Готье, либретиста знаменитой «Жизели», и трактованный 
имЪ по своему, оригиналенЪ по замыслу. 

ВиконтЪ де-Божанси по дорогЬ кЪ невстБ застигнутЪ бурей 
и находитЬ убЪжище вЪ замкБ таинственнаго маркиза, который 
предлагаетЪ ему для ночлега заброшенный павилБонЪ. ПавилЬонЪ 
ртотЪ называется «ПавилБономЪ Армиды». ЗдЬеЬ жила когда-то 
красавира Мадлена, прозванная Армидой. Ея портретЪ изобра- 
женЪ на гобеленЪ. Чары Мадлены еще силЬны, о чемЪ маркизЪ 
и предупреждаетЪ виконта. Но виконтЪЬ считаетЪ себя застрахо- 
ваннымЪ любовью кЪ невфстБ. Одвако, ночфю, когда гобеленЪ 
оживаетЪ, когда Армида является гостю во всей своей соблазни- 
тельной красотБ, когда павилЬонЪ превращается вЪ роскошный 
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садЪ, а самЪ виконтЪ, по мановенйо таинственнаго маркиза, пре- 
вращается вЪ рыцаря, возлюбленнаго Армиды, онЪ забываетЪ о 
невЪстЪ. Но кошмарЪ ночи исчезаетЪ такЪ же внезапно, какЪ и 
возникЪ. НаступаетЪ розовое утро со всфми его реалЬными при- 
знаками. ПроходятЪ за окнами павилБона стада, проходитЪ па- 
стухЪ сЪ пастушкой, просыпается виконтЪ, еще околдованный 
чарами сна, приходитЪ маркиз... ВиконтЪ собирается вЪ далЬ- 
нБашй путЬ, но маркизЪ указываетЪ ему на оставцийся на ча- 
сахЪ шарфЪ Армилы, которымЪ она украсила его вЪ волшебномЪ 
ночномЪ видБнши. ВиконтЪ вЪ ужасБ отЪ этого реалЬнаго дока- 
зателЬства, что видБые не было видфыемЪ. ВЪ безпамятствВ па- 
даетЪ онЪ на руки слуги. ЭтимЪ смутвымЪ, неопредБленнымЪ 
аккордомЪ, вЪ которомЪф слилисЬ ноты волшебнаго и реалЬнаго, 
оканчивается балетЪ, счастливо уклонившйся вЪ сюжетБ отЪ не- 
избФжной свадьбы сЪ апоееозомЪ, что именно и не нравилось нё- 
которымЪ русскимЪф балетнымЪ критикамЪ, для которыхЪ малБИ- 
шее отступлеше отЪ традищюнно утвержденнаго образца является 
уже непереноснымЪ новшествомЪ. 

ДухомЪ Гофмана вБетЪ отЪ этой таинственной, неразгадан- 
ной сказки, пожалуй, даже духомЪ Гауптмана, который умфетЪ 
ткатЬ свои сказки изЪ нитей самаго несомнфннаго реализма и изЪ 
нитей самой яркой фантастики. Сюжету вполнЪ отвфчаютЪ вы- 
сокохудожественныя, удивительно стилЬныя декораши, полныя на- 
строеня. Блистательный характерЬ 2похи Людовика ХТУ вЪЬ 
его богатой и широко трактованной орнаментикЪ, заимствованной 
изЪ античныхЪ произведенй, во проникнутой духомЪ и творче- 
ствомЪ всЪхЪ этихЪ ЛебреновЪ-ЛенотровЪ, БеррновЪ и прочихЪ 
художниковЪ блестящей эпохи, нашел тонкаго энатока и пре- 
краснаго художника вЪ лиц Александра Бенуа. ОнЪ воспро- 
изводитЪ намЪ этотЪ стилЬ, во всемЪ его блескЪ и красотБ, не 
какф педантичный археологЪ, а какЪф влюбленный вЪ эпоху ху- 
дожникЪ. ОнЪ даетЪ жизнь этому угасшему стилю. Что-то мрач- 
ное и жуткое вЪ этомЪ громадномЪ павилБонЪ, за гигантскими 
окнами котораго проходятЪ тяжелыя свиндовыя тучи и слышатся 
грозные раскаты грома. И что-то радостное и веселое, какЪ кар- 
тинка Ватто или Буше, вЪ томЪф же павилБонЪ, когла первые 
лучи весенняго солнца озаряютЪ его. Под чудесную, полную 
настроена и стиля, симфоническую пасторалЬ проходятЪ стада, и 
сЪ любопытствомЪ заглядываютЪ вЪ окна пастухЪ и пастушка, 
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какЬ бы выхваченные из золотого вка превыспренняго и, 
вмфетЬ сЪ тЬмЪ, наивнаго мадригала. А декорашя волиебнаго 
сада Армиды?’ ВесЬ причудливый вБкЪ Людовика ХУ, со всБмЪ 
его загЬйливымЪ великолЬлемЪ, нашелЪ свое выражен вЪ эгомЪ 
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паркФ. ВЪдЬ знаменитый ДенотрЪ, создавший ВерсалЬскй паркЪ 
сЪ его перспективами, аллеями и фонтанами, такЪ сказатЬ «пр!- 
украшивалЪ» природу, стараясь перевоплотить ее вЪ новыя 
формы. И сады того времени приняли характерный стилЬ всего 
царствован!я. Причудливо подстриженныя деревЬя, каждое изЪ 
которыхЪ похоже на застывний и матерализованный мадригалЪ; 
зеленыя бесфдки сЪ мигологическими статуями, фонтаны, гроты, 
боскеть, далеюя переспективы, дворецЪ, вся пестрота, вся роскошЪ, 
вес блескЪ эпохи Людовика ХГУ. Таковы же и костюмы, вы- 
держанные вЪ стил «короля-солнца», блещуцие жизнерадостными 
красками, золотомЪ, пестротой. 

БолЬиюго художественнаго вкуса исполнены группы и танцы 
Фокина. 

У него красивЪ рисунок и налицо чувство хореографиче- 
скихф красокЪ. Много новизны вЪ этихЪ сложныхЪ группахЪ, 
рожденныхЪ его фантамей. Группы безподобны по компановкЪ; 
массовые танцы оригиналбно красивы; своеобразны отдБлЬвыя 
варфяши и совершенно нова варЬяшя Нижинскаго; вЪ ней балет- 
мейстеру удалось избЪФгнутЬ обаналенныхЪ пируэтовЪ и антраша, 
изЪ которыхЪ обыкновенно складываются мужеюя варБящи. Чу- 
десны по сочиненцо и краскамЪ танцы геневЪ, часовЪ, шутовЪ (ше- 
деврЪ постановки), финальный валЬсЪ (Уа15е пое)... «Армида»— 
вЪ сущности переходная ступень вЪ творчествф (Рокина отЪ ста- 
рыхЪ формЪ кЪ новымЪ. И хотя старые балетоманы и не-балето- 
маны дБлали ему два упрека: 1) что балерина уравнена вф правахЪ 
сЪ осталЬными исполнителями и ей не дано преобладающей роли 
и 2) что вЪ балетЬ нЬтЪ ни одного классическаго ансамбля — ти 
упреки совершенно несправедливы; у балерины много, даже очень 
много танцевЪ, но танцуетЪ она ихЪ на фонф другихЪ танцую- 
щихЪ группЪ, такЪ сказать вЪ рамкЪ БаНаБИе. Классический ан- 
самбль прежде считался необходимой принадлежностью балета, и 
КЪ нему часто полгонялся сюжетЪ, Если вЪ «АрмидБ» нЪтЪ класси- 
ческаго ансамбля вЪ прежней его трактовкЪ, то это потому, что онЪ 
не вызывается сюжетной необходимостью. ВЪ балетБ естЬ, ко- 
нечно, недостатки; ихЪ даже было не мало: заключалисЬ они ВЪ 
длиннотахф послБдней картины, но вЪ парижской редакши многое 
было измфнено и купировано, отчего балетЪ несомнЪнно выигралЪ. 

Музыка Черепнина — интересная музыка какЪ по мелодиче- 
ской фактурЬ, такЪ и по деликатной инструментовкЪ. ВЪ ней естЬ 
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что-то прозрачное. Красивая короткая интродукия непосредственно 
приводитЪ насЪ кЪ небольшой симфонической картинкБ бурной ночи; 
рлементЬ бури, бытЬ можетЬ, недостаточно релЬефно выраженЪ 
вЪ оркестр; есть громф на сценБ, но онЪ отсутствуетЪ вЪ 
партитурЬ: однако, вЪ связи сЪ тяжелыми, мрачными тучами, 
ползущими за огромными окнами павилБона, и СЪ тЬмою ночи 
на сценЪ, иллюмя бури получается полная. Очень красива по 
музыкЬ варЬяшя, вЪ которой мелодя поручена челестЬ; естЬ кра- 
сивыя фразы у отдЬлЬныхЪ инструментовЪ (напр., у контрфа- 
гота); чувство танцовалЬныхЪ ритмовЪ и хорошая звучностЬ ор- 
кестра, — все это плюсы черепнинской партитуры, вЪ которой 
чувствуется еще связЬ сЪ прежней балетной музыкой вЪ ея об- 
разцовыхЪ представителяхЪ вЪ смыслБ законченно-округленныхЪ 
музыкалЬныхЪ формЪ. КакЪ красива по музыкалЬной стилЬности 
пасторалЬ! Кое-гдЬ вЪ русской балетной критикБ говорилось, 
будго вЪ музыкЪ Черепнина слышны чутЬ не прямыя заимствования 
изЪ Чайковскаго, Глазунова и другихЪ композиторовЪ. Это, ко- 
нечно, вздорЪ, серезно возражатЬ на который не приходитсн. 
Существующая для оркестра сюита изЪ «ПавилЬона Армиды», по- 
лучившая выдающуюся музыкальную премпо, служитЪ лучшимЪ 
возражешемЪ на это обвинеше. Конечно, жюри, составленное из} 
такихЪ лийЪ, какЪ: Римски-КорсаковЪ, ГлазуновЪ и др., не при- 
судило бы преми за сочинеше, заимствованное у другихЪ авторовЪ. 

Но ФранпузовЪ отЪ людовиковскихЪ стилей манитЪ кЪ новому, 
неизвБланному, кЪ тому, чего они никогда не видали. ИхЪ чару- 


етЪ БородинЪ, сЪ его дикой позмей, сЪ его оригиналЬнымЪ, то 
страстнымЪ, то томнымЪ ВостокомЪ, сЪ его затаенной славянской 
грустью. И удивительно согласно сЪ духомЪ этой музыки, 
поставиль Фокин танцы «Игоря». Они не толЬко отвфчаютЪ 
малБишимЪ ритмическимЪ и тематическимЪ измфненямЪ, но они 
дополняютЪ, лБпятЪ эту неуловимую поэзию звуковЪ вЪ пласти- 
чесюе образы. Фокин умудрился даже хореографизироватЬ 
контрапунктЪ бородинской партитуры. ГвоздемЪ вЪ постановкЪ 
«Игоря» являются танцы. Половецкя пляски заставили о себЪ 
говоритЬ весЬ артистический ПарижЪ и открыли глаза выдающихся 
художниковЪ, артистовЪ и антрепренеровЪ на наше хореографиче- 
ское искусство... Буря искреннихЪ, горячихЪ, неудержимыхЪ востор- 
говЪ долго не могла улечься послБ половецкаго акта. Да и наши 
балетные артисты танцовали СЪ такимЪф изумителЬнымЪ увлече- 
немЪ, котораго, конечно, никогда не увидБ1Ь ни вЪ покрывтейся 
плЬсенью «ПахитБ», ни вЪ давно хромающемЪ «КонькБ». 

ВЪ декораши и костюмахЪ Рериха много подлинности, стиля, 
спокойной простоты. Декорашя этого мастера произвела силЬное 
впечатлЬне на парижскихЪ художниковЪ. 

КапелЬмейстерь КуперЪ давалЪ изумительный релБефЪ этой 
музыкБ, вЪ которой столЬко огня, силы, дикаго опБянения. 

«Половецюя Пляски» ВЪ постановкЬ Фокина—явлеше замф- 
чателЬное вЪ русской Хореографи и должно было бы быть 
увФковфчено кинематографомЪ, ибо нЪтЪ другого способа сохра- 
нитТЬ это движущееся произведене искусства для потомства. ДвухЪ 
мнЬни обЪ этомЪ шедеврБ, конечно, не будетЪ. 

Интересно былЪ составлен «ПирЪ». ОнЪ открывался мар- 
шемЪ изЪ «Золотого ПЪфтушка» Римскаго-Корсакова. ЗатЬмЪ шла 
Лезгинка (Глинка), «ЖарЪ-Птица» (Чайковскм), ЧардашЪ (Гла- 
зуновЪ), ГопакЪ (Мусоргский), Мазурка (Глинка), ТрепакЪ (Чай- 
ковскй), Раз с!аз5щие Нопего!$ (ГлазуновЪ) и «ЖуравелЬ» (изЪ 
2-й симф. Чайковскаго). Парижскую. публику и критику чрезвы- 
чайно интересовали эти спектакли своей художественной концеп- 
шей, своимЪ ансамблемЪ. МенЪе интересовалисЬ отд6лЬными испол- 
нителями, чБыЪ всей художественной картиной, чЬмЪ танцами кор- 
дебалета, движенемЪ, жизнью, осмысленностью этихЪ массЪ. 

Для парижанЪ, привыкиихЪ кЪ своему кордебалету вЪ Сгапа 
Орёга, гдБ танцовщицы во всБхЪ случаяхЪ жизни танруютЪ 
забронированными вЪ модные корсеты, вЪ казенвыя улыбки, нашЪ 
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живой, бодрый, подвижный и гибкй кордебалетЪ явился настоя- 
щимЪ откровешемЪ. 

Кордебалеть Сгап@ Орёга—это добрый старый кордебалетЪ, 
у котораго естЬ свои поэты, какЪ знаменитый „ДегасЪ и КерЬе- 
БелёзЪ. ВыйдутЪ танцовщицы на середину, выстроятся вЪ линию, 
протанцуютЪ сЪ окаменфвшими лицами и, медленно спБша, уходятЬ 
за кулисы. 

НашЪ кордебалетЪ —2это коллективный актерЪ. ОнЪ прини- 
маетЪ активное участе вЪ балетБ, онЪ живетЪ на сценЪ, онЪ— 
кусокЪ подлинной, яркой и всегда разнообразной толпы, у кото- 
рой естЬ своя психоломя и своя индивидуалЬностЬ. И эти талант- 
ливые артисты, подЪ руководствомЪ талантливаго балетмейстера, 
показали парижанамЬ новое искусство — искусство коллективной 
индивидуалЬности. 

«Оп е5{ Веигеих 4’ауот цпе 5азоп сотте сеЦе-|а а Рай5».— 
слышалЪ я вЪ корридорЬ «крикЪ сердца» одного изЪ выдающихся 
парижскихЪ критиковЪ. А такЪ какЪ ПарижЪ слБдуетЪ за крити- 
кой, то ясенф успфхЪ Сьашее Сначала многе думали, что все 
дЪло вЪ рекламф, вЪ мод, вЪ снобизмЪ, но потомЪ окончателЬно 
выяснилось, что эти спектакли пришлисЬ по сердцу парижанамЪ, 
даже независимо отЪ похвалЪ, расточаемыхЪ критикой. 


А критика продолжала расхваливатЬ отдБлЬныхЪ исполните- 
лей и кордебалетЪ, оркестрЪ и дирижера Купера, постановку и 
обстановку, костюмы и декораши. ИзЪ отдБлЬныхЪ исполнителей 
имБли выдающейся успфхЪ Карсавина и Нижинск. «Ешаго» по- 
святилЪ нашей танцовщиц то, что зАБсЬ называется «тёдаШоп», 
т. е. взглядЪ и нёчто. ВЪ красиво написанномЪ стихотворенм 
ВЪ прозБ,— трудно назватЬ это иначе,—авторЪ называлЪ Карса- 
вину «женщиной, похожей на танцующее пламя, вЪ свтЬ и 
тЬняхЪ котораго обитаетЪ томная нфга. Ни одинЪ рЬзкй штрихЪ 
не нарушаетЪ гармонм ея движенш: ея танцы-— это н‚жн‚ииие 
тона и рисунокЪ воздушной пастели. 

«И когда на фонЪ матовой бЪлизны очарователЬнаго лица 
раскрываются ея глубоще, черные глаза, то кажется, будто передЪ 
нами прелестный призракЪ Поэзм и Граши, воплотившихся вЪ 
ея образВ»... 
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ВотЪ какЪ писали парижеюе критики о нашихЪ танцовщи- 
цахЪ! Множество газетр и журналовф были переполнены порт- 
ретами Карсавиной, С. Федоровой, ШолларЪ, ВасилБевой и дру- 
гихЪ. Каждый день вЪ любой газет можно было найти что ни- 
будь о русскомЪ балетБ вЪ Спале|е. 


ОсобеннымЪ внимашемЪ художниковЪ полЬзовалисЬ русскёя 
декоращи. Знаменитый парижский художникЪ, большой пропо- 
вФаникЪ англской живописи во Франши, ЖакЪ БланшЪ, помЁ- 
стилЪ серЬезную и глубокую статью, посвященную русскому 
декоративному искусству, вЪ которомЪ онЪ видитЪ новое слово, 
новое откровеше. «Можно-ли надБятБся, — говоритЪф онЪ, — что 
урокЪ, который намЪф даютЪ руссше, не пройлетЪ безслБано 
для нашего декоративнаго искусства? ВосхищатЬся, загоратрся 
ралострю вЪ присутстыи прекраснаго произведеня,—увы!— мы, 
кажется, уже неспособны. Парижане гордятся своимЪ декоратив- 
ным искусствомЪ, какЪф гордятся своими портнихами и пова- 
рами, находя, что все вЪ этихЪ сферахЪ безупречно и полно 
вкуса. Какая капиталЬная ошибка, дороге собратЪя, по крайней 
мЬрБ, по отношению кЪ театру!» 

ЗатЬмЪ идетЪь подробный разбор декораший «Игоря» и 
«ПавилЬона Армиды». Я не привожу здЬБсЬ этого разбора, кото- 
рый занял 6» слишком много мЬста, и отсылаю интересую- 
щихся кЪ самой статЬББЬ Бланша: «[.ез 46согз 4е |’Орёга Киззе» 
(«Рраго», 29 Ма, 1909). ВЪ заключене авторЪ говоритЪ: «Я не 
имфю чести знатЬ лично Рериха (авторф декоращй «Игоря» н 
«Псковитянки»); какф художники, вфроятно, мы не. всегда сходи- 
лисЬ бы сЪ нимЪ во мн5няхЪ. Я сужу о немЪ холЬко по деко- 
рашямЪ вЪ САмее! и нахожу ихЪ чудесными. Я радуюсь и тому, 
что воины «Псковитянки» не одБты, какЪ воины Бенжамена Кон- 
стана. Все, что я видБлЬ вЪ СЬё1е]её, переноситЪ меня вЪ музеи, 
на всемЪф видно глубочайшее изученше Исторш, и во всемЪ этомЪ 
нЬтЬ тЬни обыденшины, баналЬщины и нудной условности, кЪ ко- 
торымЪ такф привыкла наша театралЬная публика. Но тБ, которые 
умБютЪ благословлятЬ солнце, восходящее надЪ прелестями при- 
роды, ощутятЪ вЪ своей душ безконечную радость при видЪ того, 
что художники СЬ{е[е могли сдБлатЪ обыкновенными красками». 
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Передо мной около 30 франрулскихЪ газстЪ, папечатавишхЪ 
длиннфйция статри о «РусскомЪ Сезонф». „Даже тамя газеты, 
какЪ «Гагиегпе», «Ге Кадса», «Га 1МЬте Рагое»,—-мало интере- 
суюшияся театромЪ, — и тф не оставили безЪ отклика русск 
балетЪ. 

Вообще, спектакли вЪ СЬмее совершенно ошеломили фран- 
цузскую публику и критику. ВеБ думали, что балетЪ, какЪ само- 
стоятелЬное искусство, давно умерЪ, и что онЪ существует еще 
какф нелБиЪишй предразсудокф вЪ оперБ, можетЬ быт даже 
какЪ неизбЪжное зло, которое доживаетЪ послЬдне годы ВЪ ма- 
размБ надофвшихЪ формЪ классическихф варБяций балерины и 
маршеобразныхЪ и однообразныхЪ эволюц кордебалетныхЪ 
массЪ вЪ коротенбкихф тюничкахЪ и розовенбкомЪ трико. «Ба- 
летЪ, какЪ искусство, умерЪ, еще недавно говорили французы, — 
и никакой силой его не воскресить». ОнЪ прошелф длинную 
эволюцию, развивался вЪ сторону виртуозной техники, дошелЪ 
почти до акробатизма со всБми этими тройными турами, слож- 
ными антраша, головоломными скачками и мудрЬАшими фурте. 
Куда идти дальше? Не на головЪ же ходит по транеши! Еще 
нфсколЬко шаговЪ по дорогЬ кф техническому совершенству и 
граница между циркомЪ и балетомЪ утрачивается. 

И влругь—откровеше! Живая, трепещущая, колорнтная кар- 
тина народной жизни, картина, полная огня, блеска, красокЪ, дви- 
женя, безумнаго воодушевлен!я, какая-то фантасмагория танцевЪ 
(Половецкя Пляски вЪ «ИгорБ»)! И ни одного пирурта, ни одного 
фуате, ни одного пуанта! А красиво и интересно такЪ, что ие 
оторвешЪ взора. И вдругЪ, вмЬсто однообразныхЪ лин корде- 
балета— направо и налЪво,—<Ъ неизбЬжной балериной и ея кава- 
леромЪ посрелинЪ, группы такого фантастическаго рисунка, такой 
изобрЪтателЬности, такого вкуса («Павильонф Армиды»)! Или 
картинка, выхваченная изЪ 39-хЪ годовЪ, до иллюзия переносящая 
зрителя вЪ эпоху романтизма, вЬ эпоху Шопена и ТалЪони 
(«Гез Зу1рЫе5»). И, наконецЪ, этотЪ трагический «романЪ одной 
ночи» в экзотической обстановкф древняго Египта, не того 
условно-баналЬнаго, рутинно-театралЬваго Египта, который мы 
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видимЪ, напримЪЬрЪ, вЪ «Дочери Фараона», а Египта, взятаго 
черезЪ призму художественной фантазм Бакста и Фокина, соз- 
даннаго на изученм духа орнамента и фресковой живописи, вЪ 
которые влиты новое содержане и новыя формы. 

Истинный художникЪ, взявЪ вЪ основу своего произведенйя 
исчезнувший стилЬ, умБетЪ одухотворитЬ его своей творческой 
фантазмей. ‘Таковы «Армила», «Клеопатра» и друпе балеты, пред- 
ставше на судЪ парижской публики. 


ЗалЪ переполненЪ. Ни одного свободнаго мЪстечка. СидятЪ на 
ступенЬкахЪ балкона и у входа вЪ кресла. Настроене повышенное. 
Когда занаврсЪ открылЪ картину разрушеннаго замка, окру- 
женнаго причудливыми деревьями, осянными мягкимЪ свЬтомЪ 
луны, когда публика увидБла на лужайкЪ этихЪ СилЬфидЪ вЪ длин- 
ныхЪ тюникахЪ сЪ вБночками на головахЪ, причесанныхЪ на про- 
борЪ, то вЪ залЪ раздалисЪ возгласы очарования, восхищешя, прятнаго 
и неожиданнаго сюрприза. ВсБ притаилисЪ. Музыка Шопена, конечно, 
способствовала впечатлФнйюо высокой портичности той картины. 
«Шопешана» («Ёез ЗУ1рЫдез») блестяще опровергаетЪ скла- 
дывавшееся одно время мнЬые, будто ФокинЪ избЪгаетЪ класси- 
ческаго ктюниковаго» балета. Хореографическая сюита изЪ про- 
изведени Шопена и естЪ тотЪ настояцший строго классическй 
балетЪ, о котором вздыхали любители «стараго добраго времени» 
эпохи ТалБони, Гризи и ЭлЬслерЪ. Вся вещь выдержана вЪ стилБ 
чистаго классицизма, когда традиши танца и пластики не допу- 
скали эквилибристическихЪ и воголомныхЪ ркецессовЪ позднфй- 
шей италЬянской школы. ГлазЪф отдыхаетЬ на этихЪ очарователЬ- 
ныхЪ ноктюрнахЪ, прелюдахЪ, мазуркахЪ и вальсахЪ, претворен- 
ныхЪ балетмейстеромЪ изЪф мечтателЬно-портичныхф мелодй вЪ 
красивые и н\жные хореографическе образы. Длинные «талБошев- 
сюе» тюники дополняютЪ впечатаБше стилЬности и старины. 
Интимный ШопенЪ теряетЪ кое-что изЪ своей интимности и меч- 
тательности вф оркестровой пышной одеждБ, но музыкалЬное 
вступлеше кЪ балету—ро!опазе а-диг, вЪ оркестровкЪБ Глазунова 
все-таки отлично вводитЪ вЪ настроеше шопеновскихЪ грезЪ. 
Пластическая репродукшя этой музыки вызвала восторженное 
настроене зала. Эти СилЬфиды, вЪ костюмахЪ Александра Бенуа 
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и на фонЪ его чудесно-мечтателЬной декоращи производили чарую- 
щее впечатлЬнше. ОченЬ большой успБхЪ имбли Павлова, Карса- 
вина, Нижинский, совершенно такой же, какЪ весЪ кордебалетЪ, играю- 
щий такую важную ролЬ вЪ этомЪ хореографическомЪ ноктюрнЪ фо- 
кина. Эти танцовщицы походили на голубыя жемчужины, и казалось, 
что передЪ вами калейдоскопЪ, вЪ которомЪ, при каждой перемфнЪ 
ритма или модулям, эти жемчужины сЪ безшумной стройностЬю 
складываются вЪ узоры обаятелЬно простые и поэтически прелест- 
ные. «СилЬфиды» имБли огромный успБхЪ произведения самого ио 
себЪ, а не «варЬяшонный» успБхЪ отдБлЬныхЪ исполнителей, вЪ 
чемЪ и заключается основная задача фокинскихЪ постановокЪ. 

НелЬзя не подивитЬся и гибкости даровашя нашихЪ испол- 
нителей и нашего образцоваго кордебалета, который на протяже- 
нм одного лиш ф антракта превращается изЪФ классическихЪ тан- 
цовщийцЪ тридцатыхЪ годовЪ вЪ настоящихЪ египтянокЬ, фелла- 
шекЪф и евреекЪ. Богатый и пфнный матералЪ вЪ рукахЪ талан- 
тливаго художника-балетмейстера! 


Я уже говорилЪ, чБмЪ ионравиласЬ парижской публикЬ 
«Клеопатра» («Египетскя Ночи»). Извфстный критикЪ ГотЬе-Ви- 
ларЪ говорилЪ, что «Клеопатра», ВЪ постановкф Фокина (она 
была здфеЬ поставлена иначе, чЬмЪ на Маршнской спенф—<Ъ тра- 
гическимЪ концомЪ)— «это животрепетуций синтезЪ всего, что 
русское хореографическое искусство создало вЪ смыслЬ мудрости, 
изобрЬтателЬности и искренняго чувства. ВЪ этой хореографи- 
ческой драмЪ могушй темпераментЪ русской наши какЪ-то чуло- 
вищно прекрасно сочетался СЪ восточной чувственностЬю, сЪ 
египетской стилизащей, и изЪ всего этого появилась картина 
изумительной красоты. ЗадБеЬ нфтЪ педантизма ученаго, возста- 
навливающаго по фрескамЪ полуразрушенныхЪ храмовЪ архитек- 
тонику египетской пластики. ЗдБеЬ только вБлый радЪ дели- 
катныхЪ художественныхЪ намековЪ, данныхЪ вЪ костюмахЪ и 
декораци, вЪ сгибЬ руки танцовщицы, вЪФ наклон головы, вЪ 
движеняхЪ. ВЪ резулЬтатБ—чудо воплощения, реализованное ни 
<Ъ кЁыЪ несравнимыми артистами». Я нарочно дольше остано- 
вился на мнфым этого музыкалЬнаго критика, потому что онЪ 
вообще болЬшой скептикЪ и человфкЪ пресыщенный театромЪ. 


ИЗЪ «ЕгипетскихЪ Ночей» ФокинЪ дФиствителЬно создалЪ чрез 
вычайно стильную веш. Если мы вспомнимЪ «Евнику» (античный 
стилЬ), «Армиду» (сти Людовика ХУ), «Шопенану» (стиль 
30-хЪ головЪ) и, наконейЪ, «Ночи» (ВостокЪ), то мы убдимся, что 
ФокинЪ-—истинный «портЪ стиля». ОнЪ умфетЪ вдохновлятЬся имЪ 
и творческимЪ воображешемЪ уходитЬ вЪф извБетную рпоху. 

ОченЬ понравилась Ида РубинштейнЪ, исполнявшая ролЬ 
Клеопатры. Типичное лиро, сценическая фигура, пластичесий 
жестЪ и спокойная мимика пресыщенной славой, роскошфю и 
любовью царицы, — все это давало чрезвычайно хорошее впе- 
чатлЬн!е. 

Большой былЪ успЬхЪ: Павловой, игравшей рабыню, за ея 
пластическе танцы, стилизованвыя позы и за чудесную по силБ 
выразительности мимическую игру вЪ послБдвей сценЪ; Карсави- 
ной (рабыни Клеопатры), которая СЪ самаго начала сдБлаласЬ 
любимицей парижской публики; Фокина, — впервые вЪ этомЪ 
спектаклЪ выступившаго вЪ роли танцовщика. 

ИзЪ отдЬлЬныхЪ вещей—«Вакханамя» (Глазунова) вызвала та- 
кую бурю восторговЪ, которой ПарижЪ, положительно, не запомнитЪ. 
Три раза прерывали оркестрЪ, требуя повторения, и долго, долго не 
могла успокоитЬся публика, когда повтореня не послЬдовало. 
„ДБйствителЬно, вЪ «Вакханалм», удивителЬно поставленной, Ффо- 
кина и, вЪ особенности, С. Федорова превосходны по темпераменту, 
сЪ которымЪ он танцуютЪ. 

Эта Вакханалмя оказаласЬ такимЪ же «гвоздемЪ», какЪ и По- 
ловецыя Пляски вЪ «ИгорБ», превзойти которыя, казалось, уже 
невозможнымЪ. 

Шумный успЪхЪ, отмЬченный газетами, имблЪ и «ТанерЪ 
ЕврейскихЪ дбвушекЪ», чрезвычайно колоритно поставленный и 
сЪ большимЪ увлечешемЪ и темпераментомЪ исполненный Шол- 
ларЪ сЪ антуражемЪ. Танцы ШюолларЪ и ея партнершЪ критика 
находила страстными и полными жгучаго темперамента. 

И вЪ заключене опятЪ надо сказатр, что «Клеопатра» имБла 
успБхЪ не только вЪ отдБлЬныхЪ танрахЪ, но, главнымЪ обра- 
зомЪ, во всемЪ обЪемЪ, какф выдающееся хореографическое про- 
изведене нашего времени. 

«Шопенана» и «Клеопатра»— два полюса Хореограф. Чи- 
стый воздушный классицизм эпохи тридцатыхЪ годовЪ -- заря 
«бЬлаго» балета, когда движеня и позы были благородно несложны, 
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какЪ рти наивные вфночки на миловидныхЪ головкахЪ и иБло- 
мудренныя ваперовыя тюники. Такова «опенапа» — это восио- 
минане временЪ ТалБони. А «Клеопатра» — это нарушеше 
всЬхЪ традиций стараго времени. Это—«переоцЪнка цБнностей», 
отрицанше выворотности ногЪ, классической техники, нарушене ка- 
нона. «Клеопатра» —новое слово, интереснйшал по заданию экскур- 
ся вЪ область археологической иконографии и этнографической 
пляски. И какЪ подумаешЬ, что эти два полюса — «Шопенана» 
и «Клеопатра»— созданы олнимЪ художником (ФокинымЪ и испол- 
няются одними артистами, то отдаешЬ данБ удивлешя ихЪ разно- 
образному, живому и искреннему таланту. 


Я быль на другой день по закрытм сезона въ Сры@ее На 
огромной и глубокой сценЪ, освЬщенной полумракомЪ пасмурнаго 
дня, было уныло и пустынно. НЬсколько рабочихЪ вЪ синихЪ 
блузахЪ занималисЪ уборкой декоращи и аксессуаровЪ. ВЪ глу- 
бин сцены, за столикомЪ, режиссерЪ раздавалЪ артистамЪ по- 
слЪднее жалованье. КритикЪ КалЬвокоресси, принимавийй такое 
горячее участе вЪ успБхахЪ русскаго дБла, оказавший столько 
услугЪ русскимЪ артистамЪ и сЪ героическимЪ усимемЪ на- 
учивишися даже говорить по-русски за эти шесть недЬлЬ се- 
зона, ходиль по сценЪ болЬшими магами вЪ печалЬномЪ 
раздумЬи. ОнЪ явно грустилЪ. ТамЪ и сямЪ раздавался жен- 
скюй окрикЪ: «Мопяеиг Сауо или просто «Сяхо! СЪ пробЬ- 
бой послФднихЪ услугЪ, и этотЪ любезнфиши человЪкЪ кидался 
на эти окрики, бЪгалЪ по порученямЪ танцовщицЪ, исполняя всЪ 
ихЪ желашя. У подЪБэда стояли аш0$. Танцовшици наполняли 
ихЪ разноцвЬтными тюниками, мциками сЪ гримомЪ, чемоданами и 
пр. и сЪ грустью покидали СЬмее!, увозя свои вещи... 

'ТеатрЪ СЬмее: принадлежитЪ городу, и городЪ слалЪ его послЪ 
русскаго балета какой-то антрепризБ, подЪ представлеше какихЪ-то 
борцовЪ... Эк напзи... 


Ш. 


Почитайте французскя газеты всфхЪ лагерей и направленй 
за время «Русскаго Сезона», почитайте статБи о русской музыкБ, 
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декоративной живописи и, вЪ особенности, о балетЬ, и вы уб}- 
дитесЬ, какой глубочайший переворотЪ вЪ умахЪ художественныхЪ 
критиковЪ произвелЪ «Русскй СезонЪ». Парижская публика громко 
высказывала недовольство своимЪ оперпымЪ хорамЪ, своимЪ ро- 
скошнымЪ, но устарВвшимЪ обстановкамЪ, своему рутинному балету. 
Она требовала Санина режиссеромЪ, {Фокина — балетмейстеромЪ, 
нашихЪ балетныхЪ артистокЪъ—балеринами. 

ДождЬ (можно сказатЬ проливной) приглашешй посыпался на 
нашихЪ артистовЪ: ФокинЪ получилЪ приглашеве занять мБсто 
балетмейстера вЪ Сгап@ Орёга, вЪ Нью-юркБ, вЪ Милан (Та 
Зсайа), въ Монте-Карло, вЪ театрЬ Сайё!.. Карсавина получила 
приглашеше вЪ Америку и ЛондонЪ, — ей предлагали контракты 
на самыхЪ выгодныхЪ усломяхЪ, на нЬсколЬко лЬтЪ. Розай и 
его товарищи по «Папзе 4ез ВочЙоп$» (вЪ «АрмидБ») сейчасЪ же 
уБхали на гастроли вЪ ЛондонЪ. Шолларф получила нфсколЬко 
ангажементовЪ вЪ Сгапф Орёга, вЪ Сайё и вЪ ЛондонЪ. Но 
всЪхЪ приглашен!й нашихЪ русскихЪ артистовЪ не перечислитЬ, 
да это и не важно. Важно понятЬ, насколЬко взволновался арти- 
стическй ПарижЪ этими небывалыми успфхами РусскихЪ. И ато 
новое искусство, эта новая Хореография, это русское возрождеше 
танцевь, открывшееся глазамЪ парижанЪ, воображавшихЪ, что ба- 
летЪ умерЪ и толЬко по какому-то грустному недоразумБню 
остается непогребеннымЪ, надо думатЬ не пройдетЪ безслБдно, а 
произаедетЪ глубочайшее измфнене во вкусахЪ, взглядахЪ и по- 
ниманяхЪ верхЪ вБдающихЪ судьбами и жизнЬю французскаго 
искусства. М развЪ не знаменателЬно, что для возрождения фран- 
цузскаго балета зовутЪ русскихЪ учителей вЪ лицБ балетмейстера 
и нашихЪ танцовщиц Ъ? 





Изь альбома Дюмое дг Сегонзока „Шедеразада“. 
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ФРАНЦУЗСКАЯ КРИТИКА 
О РУССКОМЪ БАЛЕТПЬ 


=] цбнка новыхЪ вБянш вЪ русском хорео- 
\ графическомЪ искусств  благожелателЬной 
русской же критикой всегда можетЪ быть 
заподозрБна если не вЪ пристрастм, то, по 
крайней мЪрЬ, вЪ односторонности или пар- 
тшности. ВЪ этомЪф именно смыслЬ раздава- 
лос не мало упрековЪ изЪ враждебнаго но- 
вымф вБяшямЪ лагеря. 

КакЪ опредБлитЬ успЪхЪ художественнаго 
предприятя? ЕстЬ только два несомнфиныхЪ показашя этого успЪха: 
1) посБщеше театра публикой м 2) критичесые отзывы прессы. 
Но и эти показашя для скептиковЪ оказались мало убЪдителЬными. 
ТакЪ какЪ противЪ офишальныхЪ цифрЪ ежедневныхЪ сборовЪ 
въ Сваеее (1909 м 1941) и вЪ Сгапд Орёга (1949) фактически 
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возражать все-таки трудно, то противники новаго искусства выста- 
вили «уничтожаюцщий» доводЪ. «Полные сборы? МатералЬный 
успЬхЪ? Это ровно ничего не доказываетЬ: мода! Ради моды и 
не такя денги тратятся». Нечего, конечно, и говоритЬ, что про- 
тивф второго показання—критическихЪ отзывовЪ прессы нашлось 
и еще болБе опорачивающее возражене. Кто же не знаетЪ, что 
вЪ ПарижЬ «все» основано на реклам и можно, при извбстныхЪ 
условяхЪ, заказать любой отзывЪ, любую статбю вЪ любой газетБ; 
такимЪ образомЪ и критика ничего еще не доказываетЪ, тЬмф болЪье, 
что и критики настоящей вЪф ПарижЬ будто бы не существуетЪ! 

ДЪяствителЬно, чуть ли не послБднимЪ французскимЪ балет- 
нымЪ критикомЪ слФдуетЬ считатЬ знаменитаго Теофиля Готье, 
автора «Жизели». СЪ конца семидесятыхЪ годозЪ балетЪ, какЪ само- 
стоятелЬное искусство, началЪ неудержимо клонитЬБся вЪ ПарижБ кЪ 
упадку, и вскорЬ превратился вЪ придаточное кЪ опер зрЬлище 
безЪ всякаго художественнаго значешя. ОбнищалЪ хореографиче- 
ск репертуарЪ, обфднБла сцена хореографическими дарованзями. 
Й писатели, и композиторы, и публика перестали интересоватЬся 
балетомЪ. А вслРдЪ за ними, можеть бытЪ, п ранбше нихЪ— 
критика. Балетная критика совершенно исчезла со столбуовЪ 
газетЪ. И когда былЪ впервые показанф Парижу руссый балетЪ, 
вВЪ 1909 г., театралЬная критика чувствовала себя ифсколБко без- 
помошной. СпешалЬной балетной критики не было, и редакши 
вынуждены были поручитр этотЪ отдБзЪ музыкалЬнымЪ крити- 
камЪ, которые, будучи совершенными профанами вЪ хореогра- 
фическомЪ искусствЬ, отдЬлывалисЬ общими фразами и востор- 
женными эпитетами. Написано было много, но Цфннаго для хорео- 
графической критической литературы — почти ничего. БросилисЬ 
кЪ очень неполнымЪ и несовершениымЪ русскимЪ источникамЪ и 
черпали изЪ вихЪ достаточно. РусскимЪ критикамЪ приходилось 
иногда помогать своим французскимЪ коллегамЪ, которые «сти- 
лизовали» набросанные русскими замбтки и придавали имЪ тре- 
буемую французскими читателями элегантную форму. 

Но прошелЪ годЪ и наступилЪ второй, и вЪ ПарижБ уже 
создалась самостоятельная балетная критика. (ранцузсше кри- 
тики многому научилисЬ за это время и, со свойственной запад- 
нымЪ людямЪ зобросовфетностЬю, серБезно и горячо отнеслисЬ кЪ 
своей задач. СмЪло скажу, что вЪ настоящее время любая статЬя 
серБезнаго французскаго критика — всегда музыкально и литера- 
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турно образованнаго, сЪ развитымЪ художественнымЪ вкусомф — 
стоитЪ иногда десятка статей русскихЪ присяжныхЪ балетныхЪ 
рецензентовЪ. О дефектахЪ русской балетной критики изЪ очень 
понятнаго чувства я говоритЪ здБсЬ не стану. НастоящихЪ кри- 
тическихЪ статей у насЪ почти не существуетЪ, если не считать 
блестящимЬ исключешемЪ стати художника Александра Бенуа. 
ВпрочемЪ, вЪ самое послБднее время появилисЬ обширныя статЬи 
Волынскаго и Левенсона, неожиданно выступившихЪ горячими за- 
щитниками «классическаго» балета и самодовлЬющаго танца, и 
убфжденными противниками фокинскихЪ вБянй и реформЪ. 
У осталЬныхЪ все сводится кЪ частнымЪ рецензямЪ о спектаклБ, 
а наши рецензенты вЪ болЬшинствЬ случаевЪ оченЬ мало зани- 
малисЬ хореографическимЪ искусством и за рЬдкими исключе- 
ними — люди, совершенно далее отЪ какого бы то ни было 
искусства, по чистой случайности занявипеся балетной критикой. 
Да и наши журналы и газеты весьма неохотно отводятЪ свои 
столбцы подЪ стати о Хореографм. Какф это ни странно для 
страны, прославившейся своим балетомЪ, но это такЪ. ‘ТакимЪ 
образомЪ, вЪ общемЪ, русская балетная критика влачитЪ случай- 
ное реценмюонное существоване и является вЪф настоящее время 
значительно мене иунной, чЪуЪ критика быстрочбпередившихЪ 
насф ФранцузовЪ и даже НЪмцевЪ. 

МнЪ хочется разсБятЬ эдБеЬ одно существенное недоразумВ- 
не: я уже говорилЪ о составившемся у насЪ мн6ншм будто фран- 
цузская критика «рекламная» и «заказная». Это — иябитое клише, 
охотно повторяемое всБми, не имбющими настоящаго представле- 
ня о французской прессБ и не умфющими критически читать 
французскя газеты. СтатЬи рекламнаго характера очен легко 
отличить отЪ серБезныхЪ статей при малБишемЪ внимателЬномЪ 
чтенм. Французский читатель, несмотря на восторженный тонЪ 
этихЪ статей, и даже, скорфе благодаря ему, не обращаетЪ на нихЪ 
рЬшителЬно никакого внимашя и смотритЬ на нихЪ какЪ на обЪ- 
явлеше вЪ формЬ распространеннаго артикля. Но совсфмЪ иначе 
относится онф кЪ статЬямЪ, подписаннымЪ извбстными именами, 
именами Марселя Прево, Лало, РейналЬло Гана, Жака Бланша и 
многихЪ другихЪ. ТакимЪ людямЪ не «закажешБ» рекламнаго 
артикля. КЪ сожалфню, у насЪ не хотятЪ дфлатЬ разницы между 
„ТБмЪ, что называется ри сие, и литературной статБей и чутЬ не 
всю францулсекую критику еп Мос считаютЬ рекламной. 


103 


СдБлавЪ эти оговорки, я позволю себЪ познакомит здБсЬ 
читателя сф серБезной французской критикой русскаго балета. 

О русскомЪ балетЬ писали выдающиеся французсюе беллетри- 
сты, художники, музыканты и публицисты. Если бы собратЬ все, ими 
написанное, вышелЪ бы не одинЪ обЪфемистый томЪ. Я могу эдЪсЬ 
привести только статБи, подписанныя оченЪ почтенными именами, да 
и то только вЪ краткихЪ извлеченяхЪ. Было бы жаль, если бы эти 
мнЬния европейской критики совершенно пропали вЪ газетномЪ океанЪ 
для русскаго читателя, интересующагося нашимЪ искусствомЪ. 

(Французская критика коснулась рЬшительно всБхЪ элемен- 
товЪ сложнаго хореографическаго искусства: танцевЪ, музыки, 
мимики, декоращи, костюмовЪ... Не оставлена безЪ внимашя и 
орнки ни одна мелЬчайшая деталь, изЪ комбинашй которыхЪ 
получается иФлЬное художественное произведенге. 


Очень характерна, напримЪрЪ, статБя Марселя Прево о значе- 
ни танцевЪ вообще и о тЬхЪ впечатлЬнйлхЪ, которыя вызвалЪ 
вЪ немЪ русскай балетЪ. СтатБя носитЪ загламе «Танец». 

«ОнЪ снова является кЪ намЪ сЪ СЬвера — блестящий, свер- 
кающуий, какЪ драгоцЪнный камень, брызжуцщий свбтомЪ и гармо- 
ней. И снова становится однимЪ изЪ элементовЪ красоты и праз- 
дничнаго торжества вЪ Париж. И опятЬ имена ханцовщицЪ пор- 
хаютЬ вЪ толп сЪ устЪ на уста, и назван!я балетовЪ соперни- 
чаютЪ сЪ наиболфе популярными названиями оперф и комедй, 
чтобы привлеч зрителей и наполнитЬ залы... 

«Какое утБшене для старыхЪ любителей этого очарователь- 
наго искусства, вЪ одно и то же время и дЬтскаго, и почтеннаго. 
РЬдюе, немногочисленные дилетанты! СмертЬ такЪ жестоко раз- 
строила ихЪ ряды вЪ началЬ этого Двадцатаго столба. ОдинЪ изЪ 
нихЪ вчера, по выходЬ изЪ театра, послБ представленя «Шехера- 
зады», засвидБтелЬствовалЪ мнЪ свой восторгЪ и свое счасме вЪ 
выраженяхЪ, исполненныхЪ трогателЬнаго лиризма. ОвнЪ готовЪ 
быль пропБ1Ъ свое «НынЪ отпущаеши». ОнЪ покидалЪ оперную 
залу, гдБ избранное общество только что аплодировало балету. 

«ПослЪ такого долгаго упадка, — воскликнулЪ онЪ сЪ радост- 
ными слезами вЪ глазахЪ:—ТанерЪ начинаетЪ снова царствоватЬ 
вЪ ПарижЪ!». 
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«ЛДругЪ мой, старый балетоманЪ, не радуйтесЬ преждевре- 
менно! Я прекрасно вижу, что «Русск Сезон» вЪ ПарижЪ, 
дриствительно, пожинаетЪ блестящий успфхЪ. Но... для нашей 
демократической толпы настояний балегЪ непремлемЪ. Во-пер- 
выхЪ, кто образуетЪ и полдготовитЪ этихЪ юныхЪ жрицЪ Танца, 
требующихЪ вЪ тысячу разЪ болБе заботЪ, чБмЪ рБдюя орхидеи 
или пышныя хризантемы? Да, я знаю, тапцовщицЪ подготовляютЪ 
также и вЬ Париж! И нёкоторымЪ очаровательным} «сюжетам» 
аплодпруютЪ и в обычныхЪ спектакляхЪ нашей Оперы. Но 
это еше ничего не значитЬ: этотЪ прекрасный родЪ искусства, 
вЪ которомф женское тБло является вЪ одно и то же время и 
обЪектомЪ исполнения, и матерйаломЪ, находится у насЪ вЪ по. 1- 
номЪ упалкЪ. Наши обыкновенные балеты привлекаютЪ слишкомЪ 
мало вниманя настоящихЪ любителей Танца. Между публикой и 
артистами установилосЬ что-то в родБ условнаго |а155ег аег. 
Невфрующия жрицы кое-какЪ, на скорую руку исполняютЪ уста- 
рЬвине обряды предЪ скептической и разсБянной толиой... 

«Что касается французской толпы, то она, повидимому, глав- 
нымЪ образомЪ, требуетЪ или шумныхЪ и оживленныхЪ сборищЪ, 
имбющихЪ характерЪь процессам или ристалишЪ, или же, — 
осмБлимся сказать это, — ей нужно безстыдство... КакЬ часто 
устроители танцовалЬныхЪ зрБлищЪ, обЪявляя о нихЪ, прежде 
всего торопятся подчеркнуть, что они гарантируютЪ неприлише 
даннаго зрБлища. «Еойе аих опредих» или «Ва| 4е$ тодё]ез» — 
вотЪ, тотЪ родЪф танцевЪ, который болЬшая публика признаетЪ, 
требуетЪ, и которым можно безЪ всякаго риска угодитЬ ей. Во- 
обще, вЪ такомф обществЬ, какЪ наше, гдБ житейское благополу- 
че и роскошЬЪ царятЬ безгранично, неизмБримо легче собратЬ и 
выставить на показф неловкихЪ и безстыдныхЬ натурщиЦцЪ, чЬмЪ 
составит, организовать и содержат настояиий балетЪ. 

«УдоволЬстве, которое вЪ этомЪ сезонф доставляютЪ намЪ 
русске танцы — исключительное, удовольстве Варру Е\. Мы не- 
способны приготовить его сами для себя. Но когда оно ввляется 
извнЪ нарочно для того, чтобы обрадовалЬ насЪ, кое-кто изЪ насЪ 
наслаждается его архаической и деликатной прелестью: толпа, кото- 
рая стремится вЪ тизс-Ва!5, не послЬдуетЪ за нами. ДругЪ мой, 
старый балетоманЪ, не проливайте благодарныхЪ и радостныхЪ 
слез по поводу реставраши вашего любимаго искусства Это искус- 
ство погребено у насЪ. СовеБмЪ погребено, и ничто его не воскре- 
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ситЪ болЬше... УдоволЬствуемся тЬмЪ, что насладимся имЪ и поапло- 
дируемЪ ему, когда оно является кЪ намЪ «на побывку». ПримемЪ 
это царственное удоволЬстве такЪ же, какЪ ПарижЪ принимает у 
себя королевЪ». 


«ТотЪ, кто видБлЪ русски балетЪ вЪ СЬде]ее — говорит вЪ 
томЪ же «Нраго» Еоепта, — выхолитЪ изЪ театра слегка опрянен- 
нымЪ и встревоженнымЪ. Ему кажется, что его знакомые — обы- 
денные и скучные люди — уступили мФсто новымЪ людямЪ, лица 
которыхЪ ему неизвЪфстны, и которые разсказываютЪ необыкно- 
венныя исторш. Исторм, которыхЪ онЪф какЪ-будто никогда не 
слыхалЪ, но вЪ которыхЪ, тЬмЪ не мене, есхЬ что-то знакомое, 
что страннымЪ образомЪ безпокоитЪ его умЪ». 

ПослБ длинной экскурси вЪ отдаленную эпоху первобыт- 
наго возникновеня танца, автор продолжаетЪ: 

«Незнакомые образы, внезапно возникшие во мнБ, вЪ то время, 
какЪ лучники князя Игоря яростно метали свои стрБлы, властно 
напомнили мнЪ, что я когда-то присутствовалЪ при всБхф этихЪ 
собымяхЪ, что я пережилЪ ихЪ, что они были моей исторей. И 
я не былЪ одинокЪф вЪ своихЪ воспоминашяхЪ... ЗаразителЬное 
возбуждеше, исходившее отЪ всЬхЪЬ этихЪ необычныхЪ и буйныхЪ 
движенй, которыя продБлывали руссюе артисты, было само по 
себЪ недостаточно, чтобы обЪяснитЬ опЬянеше всей театралЬной 
залы. НЬтЬ! Но ати знойные танцы, вызывая вЪ памяти перво- 
бытный танедЪ и бытЪ, который онЪ изображалЪ, уносили насЪ вЪ 
тЬ времена, когда, еще не сознавая этого, человЪкЪ вЪ первый разЪ 
слышалЪ громке призывы Смерти и Жизни, когда онЪ вЪ первый 
разЪ былЪ охваченЪ желашемЪ любви, жестокостЬю, гордостЬю побЁ- 
дителя, еще не зная имени ни любви, ни жестокости, ни гордости. 

«Что же, вЪ кониЪ концовЪ, эти балеты, бы можетЪ, по- 
ходятЪ на друме балеты? БытЬ можетЪ, у нихЪ лишЬ декоращи 
болФе красивы, и костюмы отличаются болЬшимЪ вкусомЪ?.. 

«НЪтЪ, нЬтЪ! 

«Руссюе танцовщики, быть можетЪ, сами не сознаютЪ ми- 
стическаго характера своих танревЪ. Но мы почувствовали это 
и поэтому ихЪ спектакли были для насЪ откровешемЪ. ТЬ, кто 
присутствовали на этихЪ спектакляхЪ, бесБдуютЪ другЪ сЪ дру- 
гомЪ о той или иной детали вЪ декоращяхЪ, о томЪ или иномЪ. 
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красивомф па, о группахЪ, обЪ освфщенм — и разстаются другЪ 
СЪ другомЪ сЪ такимЪ ощущенемЪ, какЪф будто они ничего не 
сказали изЪ того, что хотБли сказатЬ, и что было самое главное. 

«Это главное и невозможно сказатЬ. ВЪ испытанномЪ нами 
удоволЬствм естЬ что-то слишкомЪ новое. Это — то волнующее 
приключене, которое случилосЬ сЪ нами. Мы видБли ТанецЪ и 
мы снова узнали его... ТанецЪ — вБрный хранителЬ нашей долгой 
невбдомой нами исторш, священный ТанецЪ. ТанерЪ предЪ 
алтаремЪ, ТанецщЪ любовника предЪ возлюбленной, ТанецЪ ре- 
бенка, предвкушающаго неизвБданное, ТанецЪ благочестивый и 
дикй, завМванный тБЬлу душою и на мгновеше властвующий, 
какЪ богЪ»... 


«Мы уже не знаемЪ болБе, что такое ТанецЪ, — жалуется 
А. БоннарЪ вЪ стазЪБ «Русски БалетЪ».—Мы уже недостаточно 
дики для этого. Мы слишкомЪ кулЬтурны, слишкомЪ цивилизо- 
ваны, слишкомЪ потерты. Мы утратили привычку выражатЬ наши 
чувства всбмЪ нашимЪ тБломЪ. Мы едва толЬко позволяемЪ имЪ 
пролвляться на нашемЪ лицБ и просвфчиваь вЪ нашихЪ сло- 
вахЪ. И, вЪ концБ конровЪ, имф не остается никакого иного 
убБжиша, какЪ толЬко наши глаза. Наши жесты стали 6Ьдными, 
ограниченными и ниспадаютЪ сЪ насЪ, какЪ вфтви подстригаемаго 
дерева. У васЪ все вЪ головЪ. Наше тЬло, такЪ сказатЬ, поки- 
нуто. Мы вЪ немЪ боле не живемЪ. Оно слдЬБлалосЬ для насЪ 
чЬмЪ-то бЪднымЪ и чуждымЪ и потеряло ту трепещущую искрен- 
ностЬ, которая придаетЪ такую красоту дикарямЪ и дикимЪ жн- 
вотнымр. И вполнф понятно, что и то искусство, которое. стре- 
мится воспроизвести тБло, т. е. скулЬптура, приходитЪ вЪ упадокЪ 
вмБстЬ сЪ тБломЪ... 

«И какая, зато, радостЪ для насф найти снова вЪ русскихЪ 
танцахЪ человфческое тЬло со всБмЪ его ослБпительнымЪ разно- 
образемЪ, сЪ неистощимою изобрЫтателЬностЬю жестовЪ. Это 
уже не та унылая гимнастика, которую иногда продфлываютЪ 
танцовщиц. Мы видимЪ, какЪ вЪ этой мощной мимикБ тла 
чувство снова выражается не только на крошечномЪ театрЬ лица, 
но проникаетЪ все существо сЪ головы до ногЪ, внезапно пере- 
создаетЪ его, такЪ что на минуту это существо становится ра- 
достЬю или скорбью до корня своихЪ волосЪ. Оно превращаетЪ 
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его вЪ живой героглифЪ ненависти, гнфва, страсти. Невозможно 
упрекатЬ такой танецЪ вЪ безнравственности: онф-—— сама природа; 
онф — откровеше и признаше всего тфла, непреоборимое измяше 
чувства, падене всфхЪ покрововЪ... Это — Вакханалиа... 

«Есть и другой танецЪ, и русске артисты вЪ своихЪ балетахЪ 
показываютЬ намЪ и его. ЭтотЪ танецЪ не драматиченЪ, но ис- 
полненЪ элегическаго лиризма. ОнЪ волдушенЪ, скроменЪ, дбла- 
ченЪ. И, быть можетЪ, еще болфе, чБмЪ другой танерЪ, онЪ 
способен приводитЬ насЪ вЪ восхищене». 


ВЪ обстоятелЬной, очень большой статЬЪ, помфщенной вЪ 
журналЬ «Га Кеуце», КамиллЬ МоклэрЪ пространно говоритЪ па- 
рижанамЪ о томЪ «Чему учить Русскй СезонЪ». ОтЬ общихЪ 
разсужденй о ТанцЪ и его природЪ, авторЪ переходитЪ кЪ тан- 
цамЪ русскаго сезона. 

«Танцы принесли намЪ не менбшее количество сюрпризовЪ, 
но вЪ совершенно иномЪ смыслБ. На этотЪ разЪ мы были уди- 
влены, узнавь вЪ русской Хореографшм принципы старинной 
французской Хореограф, совершенно забытые ВЪ настоящее 
время и внесенные вЪ Россшю вЪ концб ХУШ и вЪ началЬ ХХ вБ- 
ковЪ нашими балетмейстерами. Когда говорили о Саллр или о 
Камарго, что «всВ ихЪ па были чувствами», то это говорили уже 
ио Павловой, и Карсавиной. И одинЪ толЬко мимическй танерЪ 
Нижинскаго можетЪ возстановитЬ представлеше о томЪ, чмЪ вЪ 
дБиствителЬности былЪ ВестрисЪ. КЪ этимЪ артистамЪ можно за- 
конно примБнитЬ опредБлене танца, сдБланное Маллармэ на нЬ- 
сколкихЪ страницахЪ, полных неподражаемой порзм, прелести 
и остроумия. 

«ВидблЬ обЪявлеше о постановкБ балета под назвашемЪ 
«Гез Уре», составленнаго изЪ нЬсколЬкихЪ мазурокЪ и валЬ- 
совЪ Шопена, оркестрованныхЪ и приспособленныхЪ кЪ сцен, 
это значило ожидатЬ спектакля сЪ дурнымЪ настроешемЪ духа и 
сЪ чувствомЪ досады за композитора, кЪ которому отнеслись сЪ 
неуважешемЪ. Но еще до окончашя перваго вальса мы были 
побФждены и обезоружены не толЬко таинственной нЬжностБю 
лунной декораши Александра Бенуа, простой и тонкой, какЪ 
ноктюрнЪф Уистлера, не толЬко сдержанностЬю оркестра, трезваго 
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вЪ звукахЪ и почтителЬнаго кф ритмамЪ, но и пфломудренной 
грашей—это единственное подходящее слово—танцовщимЪ, по- 
добныхЪ тЬмЪ, которыхЪ воспБвали наши поэты тридцатыхЪ 
годовЪ—танцовщицф вЪ бЪлоснфжныхЪ тюникахЪ, сЪ розами иа 
головЪ, ицфломудренныхЪ вЪ своемЪ полетБ, чужлыхЪ всиякаго 
возбуждаюшаго порыва, презиравиихЪ безсмысленныя заученныя 
улыбки, обладавших Ъ природной грашей кошки или птицы, гру- 
пировавшихся СЪ изысканнымЪ вкусомЪ вЪ волишебномЪ полу- 
мрак, чистыхЪ и меланхолическихЪ, какЪ Музы. ГдЬ найти 
слЪды ртого благороднаго и исполненнаго разумныхЪ намБренй 
искусства взЪ нашемЪ кордебалетВ, который суетится и бфснуется 
вЪ ложной италЬянской па, освфшаемый рЬзкимЪ свЬтомЪ апо- 
феозовЪ, и чЪя разнузданная чувственность представляет собою 
едва-ли не всю втразителЬностЬ его танца? ГадЬ найти нБчто 
равноцфнное пляскЪ стрЬлковЪ вЪ «КнязЬ ИгорБ», подчеркнутой 
музыкою Бородина, которая сама по себЬ прекрасна, какЪ ожившая 
персидская минатюра? Гдф найтн такой танецЪ, какф вЪ «Жарь- 
Птицф», танецЪ, вЪ которомЪ Карсавина избавляется отЪ закона 
человфческой тяжести и превращается вЪ фею? Какой театрЪ по- 
казалЪ намЪ когда-либо сцену танцевЪ, подобную Вакханами в 
«КлеопатрЬ», или Оргм вЪ «ШехеразадЬ»? Увы, какЪ далеки мы 
отЪ всего этого <Ъ нашими «га1$», «тагсйеи$ез» и «согурЬ вез»! 

«ВЪ обшествЬ такихЪ артистовЪ, какЪ эти руссше, царятЪ 
вкусЪ и дисциплина. Каждый переходитЬ отЬ незам утнаго амплуа 
кЪ отвЬтственной роли и кЪ «красной строк» вЬ очередь и безЪ 
зависти... 

«(РокинЪ, ставяшй балетЬ Дебюсси <Ъ декорашями М. Дени, 
сЪ Карсавиной на сцен и сЪ Мессажр вЪ оркестрЬ—какой-бы 
это был прекрасный вечерф, если бы это не было толЬко меч- 
той! Но кто намЪ передфлаетЪ сЪ головы до погЪ нашихЪ ста- 
тистовЪ и танцовщийЪ? Кто освободитЪ васЪ отЪ смЫиныхЪ 
оперныхЪ традиций? КакЪ и вЪ вопрос о декорашяхЪ, рутин- 
ная условность и здБсЪЬ обЪфединяется для защиты свопхЪ корпо- 
ративныхЪ интересовЪ, и это создает] гораздо большая препят- 
стил, чБуЬ вепмбые талантовЪ или денег»... 

КамиллЬь МоклэрЪ заканчиваетЬ слБдующимЪ выводомЪ рту 
интересную статБю: 

«..Но для тБхЪ, кто умБетЬ смотрЬтЬ глубже, п кто интере- 
суется технической и психологической эволющей искусства, —длн 
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тЬхЪ открылся новый мрЪ вЪ этихЪ спектакляхЪ, вЪ этомЪ 
ослЪпителЬномЪ, страстномЪ, обворожителЬномЪ и жгучемЪ искус- 
ствЬ, полномф интенсивной жизни и движения, неистоваго, дикаго, 
варварскаго и вЪ ‘то-же время утонченнаго и безконечно дели- 
катнаго. Кажуший примитивизмЪ этого искусства затмЬваетЪ 
нашЪ модернизмЪ, точный ло близорукости и менфе истинный, 
чБмЪ красота. Наши композиторы балетовЬ и хоровыхЪ сценЪ, 
декораторы, режиссеры, танцовщики, тандовщицы—всВ могли 
безЪ ложнаго самолю@я получит у русскихЪ молчаливый и бла- 
городный урокЪ. А поэты и художники могли получитЬ лириче- 
ское и красочное назидане—предувРдомлене фей, внучкой кото- 
рыхЪ казалась Тамара Карсавина». 


Художественный критикЪ изЪ «Га МоцуеНе Кеуие Егапсазе» 
Непи СЬвоп вЪ обширной стазБЪ «НЪсколЬко замфчанй по по- 
воду Русскаго Балета» говоритЪ вЪ не мене восторженныхЪ вы- 
ражевяхЪ о современномЪ русскомЪ искусств$: 

«Художественный балетЪ, художественная феерйя— мечта Мал- 
лармр и наша мечта—осуществляется... но увы! не нами. Неужели 
мы сами не могли бы добитЬсл такого успЪха?.. 

«Недостаточно имфтЬ хорошихЪ тандовщицЪ, недостаточно 
улачно распредБлять дБиствующихЪ лицЪ, заставить луну под- 
ниматЬся, а солнце заходитЬ. Недостаточно одБватЬ актеровЪ вЬ 
богатые и вЪрные эпохЬ костюмы. Все это вЪ одно и то же 
время и слишкомЪ много, и слишкомЪ мало. 

«Почему бы два принципа, общие для всЪхЪ родовЪ искус- 
ства, единство концепши и уважеше кф содержанию, не примБ- 
нитТЬ и кЪ театру? НасЪ сумБла ВЪ ртомЪ убЬдитЬ русская 
труппа своими «ЖарЪ-Птицей» и «Шехеразадой». А так какЪ 
нВкоторые вэдыхали о «традишяхЪ», то руссше возобновили «Жи- 
зелЬ». ТакимЪ образомЪ, мы имБли возможностЬ сдБлатЬ выборЬь 
между старымЪ и новымЪ балетами. Мой выборЪ уже сдБланЪ»... 

Заканчивая подробный отзывЪ о «Жизели», авторЪ приходитЪ 
кЪ основному выводу, «кЪ новому принрипу русскаго балета»: 

«Прошло время для балетовЪ, приносимыхЪ вЪ жертву «рту- 
али». Царство этуали миновало, какф и царство тенора. Дая 
тозо, чтобы быть справедливымь по отношещю кЪ русской труппб, 
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‘мена изь билета С Шегеразаие  февориня „Ро Бавети. 


Но икеариян Рене „лены 


сабловалю бы изббать малФиить упоминаюй обЪ ея отлбльныхЪ 
исполнителять. Опа стоить выше всбхь ипливидуалныхЬ ци 
ностей, ее составляющих. Опа обладаетЬ высишуБ  достопи- 
ствомЪ казаться перазложимой па отдБаБпыя дичпости и соста- 
ваятр одно прлое еЪ пропаведенемь, ею изображаемымЪ, такЪ 
что кажется, будто она родилась от музыки, чгобы раствориться 
кЪ краскахЪ декорашй. О «таицовщии В в себБ»— душ балета 
нашихЪ отцовЪ, обо всей ел яркой прелести, мы им фемЪ понят, 





И. Стравинскй. 


благодаря прекрасному творчеству художника Дегаса. Мы ничего 
ие улналю новаго о ней изБ «Жиле.ит». ’ТеперЪ все дао не вЪ 
«таизовщийЬ», а вЬ «балетВ». 

«[Пехеразада» явалетея для критика высокимЬ художествен- 
нымЪ словомЪ новаго искусства. 

«Я не саБлаю смивой попытки описывать зрЬлище, исно.1- 
ненное такого небывалаго великолрия»,—гопоритЪ критикЪ. 

«Ириходитея п кЪ балегу примбииф тотЪ органичесый п 
основной закойЪ, который преврати.тр лирическую оперу вЪ драму 
уничтоженемЬ вставиыхЪ ‹«номеровБ» и вокалрныхь фокусов и 
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полнымр подчиненемЪ формы существу произведеня. РусскимЪ 
принадлежитЪ честр инищативы вЪ этомЪ дЬлЬ п сЪ первой же 
попытки господство в немЪф. РалетЪ тоже становится драмой. 
И какЪ толЬко онЪ пересталЪ был простымЪ дивертисментомЪ, 
онЪ властно зоветЪ на помощь кЪ простому танцу высокое искус- 
ство мимики, которая никогда не должна была бы бытЬ отдфлена 
отЬ него. Ни одному изЪ зрителей «Шехеразады» не удастся 
разаБлитЬ эти ава, слитые одинф сЪ другимЪ, элемента. КакЪ 
много широты, разнообразмя, возвьиненности на этомЪ новомЪ 
поприщЪ, открывающемся для балета! ОнЪ будетЪ трогатЬ нашу 
душу, очаровывая наши! взоры. И сверхЪ всего— прекрасная му- 
зыка, которая полддерживаетЪ его, облекаетЪ его и ведетЪ кЪ 
безконечному»... 

Какой милый, полный лирической поржи отзывЪ даетЪ авторЪ 
другой новинкЪ: «ЖарЪ-ПтицВ»: 

«По сравненю <Ъ «ЖарЪ-Птицей», от «Шехеразады» не- 
много отзываетЪ принаравливашемЪ. Несмотря на вес тактЪ 
авторовЪ, эрБлище вЪ «ШехеразадЬ» слишкомЪ преобладаетЪ 
надЪ музыкой. Эта послЬдняя слишком часто представляетЪ 
собою нфчто вЪ родБ простого сопровожденя. «ЖарЪ-Птица», 
плодЪ интимнаго сотрудничества хореографа, композитора и ху- 
дожника (Стравинскаго, Фокина и Головина), представляетЪ со- 
бою чудо восхитителЬнфишаго равновБся между движениями, эву- 
ками и формами. Отливающая темно-золотистымЪ цвфтомЪ деко- 
рашя задняго плана какЪ-будто сдБлана тЬмЪ же способомЪ, какЪ 
и полная оттфиковЪ ткайЬ оркестра. ВЪ оркестр поистанЪ 
сльшины голоса волшебника и б}евующихся вбдЬмЪ п гномовЪ. 
Когда пролетаетЪ птица, то кажется, что ее несетЬ музыка. 
Стравинский, (рокинЪ, Головинф — я вижу в нихЪ одного 
автора. 

«Я не буду перелаватЬ содержаня сказки. Она не чувственна, 
но наивна п чудесна. Она открываетЪ намЪ двери вымысла, болЪе 
чистаго и болфе духовнаго, чЬмЪ сказка «Шехеразады». Она не 
захватываетЬ сЪ перваго раза, какф та, но тихо проникаехЪ вЪ 
насЪ, и ею уже нельзя утомитфся. Живая ласка мелодш, кош- 
марЬ формЪ, безуме танцевЪ, прелестная ваивностЬ Ивана Ца- 
ревича снова погружаютЬ насЪ—но уже сЪ помощью гораздо 60- 
лфе утонченнаго искусства—вЪ восторженное царство сказокЪ на- 
шего дфтства. 
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«Какое, однако, все это— русское, то, что создаютЪ русск, 
и какое все это вЪ то же время — французское! Какое чувство 
мБры вЪ фантазм, какая серБезная простота, какой вкусЪ! Это— 
ВостокЪ Веаг4$1еу’я и французскихЪ нео-импрессюнистовЪ. Голо- 
винЪ и БакстЪ возстановляютЪ ихЪ предЪ нами послБ УилЬяра 
и УалЬта. Это ВостокЪ ‚Дебюсси, это облагороженный славянсюй 
ВостокЪ, оплодотворенный СтравинскимЪ новою мощною силою. 
Я надБюсЬ, что наши музыканты и художники поймутЬ ртотЬ 
урокЪ м вскорЪ сами дадутЬ намЪ художественныя зрБлиша. 
Когда балет и фееря оправдаютЪ то увлечеше обстановками, 
которое царитЪ, но пока еще безЪ достаточнаго вкуса, на нашихЪ 
парижскихЪ сценахЪ, тогда, бытЬ можетЪ, вЪ свою очередЬ, рас- 
цвБтетЪ вЪ болБе скромной обстановкБ и драма». 

ЭтотЪ критикЪ расходится, однако, сЪ другимЪ выдающимся 
музыкалЬнымЪ критикомЪ ПЪеромЪ Лало вЪ оцфнкЬ музыки рус- 
скихЪ балетовЪ. Инциденть сЪ примБнешемЪ симфонической 
поэмы Римскаго-Корсакова вЪ «ШехеразадЬ» вызвалЪ обширную 
и страстную полемику во французской и русской критической 
литературЬ. ВЪ то время, какЪ Лало находитЪ кошунственнымЪ 
и преступнымЪ примфнитЬ музыку симфонической поэмы кф ба- 
лету, Непи СЬвоп не видитЪ вЪ этомЪ болЬшого грБха: 

«ПодобаетЪ-ли такЪ кричатЬ о кошунствБ, —говоритЪ СНёоп,— 
по поводу отрывка изЪ «програмной музыки»; програма к кото- 
раго была измфнена? ПервымЪ виновникомЪ является компози- 
торЪ; ему не слбдовало подробио излагать намЪф литератур- 
ную или пластическую фантазию, во всякомЪ случаЪ, исключи- 
телЬно музыкальную, которую онЪф рЬшилЪ выразит посред- 
ствомЪ чистой музыки. Я не посовЪфтовалЪ бы никому подражать 
ВЪ этомЪ Баксту и Фокину, но я нахожу, что ихЪ переложене 
симфонической поэмы Римскаго-Корсакова отличается совершен- 
ной правильностью. И я нахожу, что эта музыка можетЪ обо- 
значатЬ, именно, это, а также и многое другое. Вообще, никакая 
музыка, взятая отдЬлЬно, безЪ сопровожденя словами или картн- 
нами, не можетЪ точно опредЪлитЬ мысли или чувства, а тЬмЪ 
балЪе рувбта или формы. Она опредЪляетЪ толко движенге. 
Движеня же вЪ «ИТехеразадЬ» опредБлены музыкою вБрно, и 
этого доволЬно. 

«Если этотЪ удачный опытЪ, вЪ ковыБ концовЪ, дискредити- 
руетЪ «програмную симфонийо»—этотЪ ваиболБе гибридный му- 


413 


зыкалЬный жанрЪ,—то согласитесь, что это будет тмЪ лучше. 
ТЬмЪ болБе, что ее уже замфняетЪ то, что я назвалЪ бы «тан- 
цовалЬной симфошей», первый шедеврЪ которой, недавно появив- 
пися на свётЪ Божш, называется «ЖарЪ-Птицей». 

Почти такого же мнЫшя о содБянномЪ вЪ «ШехеразалВ» ко- 
щунствЬ и критикЪ Са|уосогез$! изЪ «СотоеФа Шизив»: 

«Единственно, что позволили себЪ сдфлалЬ хореографическе 
авторы «Шехеразады», это выпустит одну изЪ четырехЪ частей 
симфонической поэмы. Не будемЪ споритЬ о томЪ, вытекаетЪ ли 
отсюда нарушеше музыкалЬнаго равновЬе!я; остается толко спро- 
ситЬ себя, даетЪ ли антихудожественный резулЬтатЪ, придаше 
различнымЪ моментамЪ музыки того или иного непредполагавша- 
гося смысла. Да, я знаю, что избеше негровЪ происходитЪ подЪ 
музыку, обозначаюшую у Римскаго гибель Синдбадова корабля. 
Но я не могу помбшатЬ себЪф завидовать тБыЪ, для кого эти 
ритмы и ноты получаютЪ, сами по себЪ, настолько ясный, опре- 
дфленный смыелЪ, что всяк иной смыслЪ имЪ становится уже 
невыносимымЪ. 

«НасколЬко, вЪ этой опредБленности, они далеки отЪ того 
авторитетнаго ученаго нфмецкаго профессора, который, анали- 
зируя «Шехепазаду», называетЪ «темой Шахрара» то, чзо другой, 
не менфе заслуженный кементаторЪ, опредБляетЪ «темой моря»; 
далеки они `ИотЪ самого СебастЪяна Баха, который одной и той 
же музык вЪ одномЪ случаБ поручаетЪ изображать «прелести 
охоты», а вЪ другомЪ—«религпюзную ревностЬ воэбужденной к} 
молитв души!»... 


Но и сам суровый „Лало идетЪ, вЪф коныЪ концовЪ, на 
уступки, и почти ничего не остается вЪ статБЪ отЪ его громовЪ 
и молнт: 

«Но какф ни нелБпа, ни постыдна эта манера так} искажатЬ 
выражене и мыслЪЬ музыки,—говоритЪ онф,—0обЪ ртомЪ почти за- 
бываешЪ, когда видишЬ «Шехеразаду»—до такой степени захва- 
тываетЪ новизна и великолЬте спектакля. Чрезвычайно просто 
распланированная и сведенная кЪ своимЪ основнымЪ элементамЪ, 
декоращя представляетЪ внутренность гарема шаха: нфчто вЪ 
родБ огромной палатки зеленаго, интенсивнаго м яркаго цвФта. 
ЭтотЪ зеленый цвБтЪ, вЪ одно и то же время ослБпителЬный и 
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выдержанный, необыкповенной силы и богатства. Никакого дру- 
гого ивфта, или почти никакого. Всего какихЪ-пибуДЬ два-три 
рисунка персидской орнаментики, черныхЪ п.и оранжево-крас- 
ныхЪ, на этой обширной зеленой поверхности. Поль покрытЪ 
оранжевымЪ ковром болБе блЬдваго оттБнка. ВЪ глубинЪ сцены 
видны двери сиваго, почти чернаго ивБта. Костюмы мужчинЪ п 
женшинЪ вЪ своемЪ болЬшинствЬ имфютЪ тБ же иврта, что п 
декорашя: красные и зеленые разныхЪ оттБиковЪ. На этомЪ об- 
шемЪ пвбтномЪ фонБ играютЪ и сверкаютЪ серебро и золото на 
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костюмахЪ влюбленныхЪ негровЪ. Кое-гдЬ боле глубоше от- 
тЬнки—напримбрЪ, вЪ одеждЬ шаха, вЪ которой господствуютЪ 
темные син! и флолетовый цвБта, что заставллетЪ вспоминатЬ 
самыя прелестныя изЪ персидскихЪ мишатюрЪ. Все это соста- 
вляетЬ ансамбль, исполненный удивительной силы и гармонш: это 
постоянное очароваше и ослЪплене для взора. БакстЬ, русски 
художникЪ, который создалЪ эту удивительную картину, скомби- 
нировавЪ краски декорашй и костюмовЪ, вЪ самомЪ дБлЬ,—-болЬ- 
шой хуложникЪ. Удовольстые, получаемое отЪ этого зрлища, 
тЬмЪ силЬнЬе, что красота его не остается неподвижной и за- 
стывшей, но измняется и движется каждую минуту. Сплетаю- 
шуяся и расплетающися группы танцовщиЦЪ и танцовщиковЪ, 
постоянно новые и измфнчивые контрасты и сближеня оттВн- 
ковЪ, образуемыя ихЪ костюмами, все рто движеше, колыхане, 
потоки ицвфтовЪ—скомбинировано и урегулировано сЪ самымЪ 
изысканнымЪ искусствомЪ, точнымЪ и вЪ то же время смБ- 
льмЪ. 

«Шехеразада», безусловно, одинЪ изЪ самыхЪ лучшихЪ спек- 
таклей, а, можеть бытЬ, и самый лучш изЪ всБхЪ, которые 
были предложены намЪ русскими... Поглядите на любовную 
ормю негровЪ и женЪ султана. Взгляните на сладострасте тан- 
цевЪ, на страстное безуме движенй, порывовЪ, позЪ. Сравните 
сЪ ртимЪ различныя сцены орг вЪ нашихЪ балетахЪ: вы тот- 
часЪ увидите, на чБей сторонф преимущество. Среди исполни- 
телей «Шехеразады» надо отвести особое мЬсто Нижинскому: 
этотЪ молодой человфкЪ, казавшйся намЪ ранфе нфсколЬко моно- 
тоннымЪ вЪ своей хореографической виртуозности, выказалЪ себя 
здАБсЬ отличнымЪ мимистомЪ и грарюзнымЪ тандовшикомЪ». 

Неправда ли, какЪ характерен этотЪ совершенно хвалебный 
отзывЪ нелицепраятнаго и доволЬно враждебно настроеннаго 
критика Парижа? ОнЪ началь сЪ суроваго принциталЬнаго 
осуждевя. Но дЁйствителЬностЬ, то, что онф увидФлЪ своими 
глазами, до такой степени захватила его, что, вЪ сущности, вся 
его рЬзкая обвинителЬная рЪчЬ превратилась вЪ защитителЬную, по 
принципу: «побФдителей не судятЪ». ОнЪ совмфстилЪ вЪ своемЪ 
лирЪ прокурора и защитника, и послфдий побфдилЪ перваго. 
КЪ сожалЪнйо, наши русске враги Дягилевскаго предпр!яия (г-жа 
Римская-Корсакова, В. ВалЬтерЪ и др.), сославшись сЪ торжествомЪ 
и ликовашемЪЬ ва первую частЬ статЬи Лало, совершенно замол- 
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чали вторую ея частЬ и показали этого автора русской публикБ, 
как безпощаднаго и безусловнаго обвинителя дБятелей новаго 
искусства. 

Само собою разумБется, что никому не придетЬ вЪ голову 
защишатЬ самый принцип приспособлешл музыки, не назначеяной 
композиторомЪ для танцевЪ, кЪ балету сЪ опредфленнымЪ со- 
держашемЪ. Если это и совершалось вЬ начал дБятелЬности 
новаго балета, то, конечно, всегда СЪ болЬшимЪ раздумБемЪ и 
неохотой, за полнымЪ отсутствемЪ готовыхЪ, спешалЬно создан- 
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ныхЪ для балета музыкалЬныхЪ произведенй какой-либо худо- 
жественной пБнности. (Самими создателями современнаго балета 
сознаваласЬ зеобходимостЬ покончить, какЪ можно скорБе, сЪ этими 
приспособленями. И, какЪ толко образовался кадр выдающихся 
композиторовЪ, ставшихЪ сочинять балетныя партитуры (Череп- 
нинЪ, Стравинский, ДюкасЪ и др.), такЪ тотчасЪ же болБной во- 
просЪ о «примБненми» небалетной музыки кЪ хореографическимЪ 
произведен!ям} оказалсл естественно разрЬшеннымЪ. Уже и сейчасЪ 
видно, что вЬ далЬиБишемЪ, новый балет создастЪ свою ориги- 
налЬную музыкальную литературу, совершенно отказавшись отр 
всякихЪ заимствован. 


Не одни танцы, не одни артисты и не одинБ ансамбль про- 
извели силЬное впечатлЪне на французскую публику. Такое же 
впечатлЬне произвели декораши и костюмы русскаго балета. 
Наши художники совершили настояций переворотЪ вЪ париж- 
скихЪ художественныхЪ ваглядахф на значене и смыслЪ декора- 
тивной части спектаклей. О Бенуа, БакстБ, РерихЪ, ГоловинБ, 
Коровинр, СЪФровБ и другихЪ нашихЪ мастерахЪ писалось не 
меньше, чЬмЪ о нашемЪ ансамблЬ, чЬмЪ о (рокинЪ, НижинскомЪ 
и Карсавиной. Приведу хотя, кЪ сожалЬнйо, митЪ отрывки изЪ 
обстоятельной стати Жака Бланша, знаменитаго фрацузскаго ху- 
ложника, (СтатЬя рта относится кЪ русскому сезону 1949 г. и 
называется: «Т.ез 46сог$ 4е ГОрёга Киззе». 

«БудетЪ ли имфт практическое значене для насЪ тотЪ 
урокЪ, который даютЪ намЪ руссве, и можемЪ ли мы надфятЬся, 
что искусство театральной декораши, столЬ интересное, хотя 
немного измБнитея во Франции? Я не осмЪлился бы повфритЬ 
вЪ рто, вспоминая тЬ смутныя и колеблюццяся замфчаня, кото- 
рыл раздавались вокругЪЬ меня во время спектаклей вЪ театрЪ 
СЬ&е]е!. Мой восторг встрфчалЪ эхо лишЬ только вЪ вбжли- 
вости моихЪ собесфдниковЪ. Правда, иногда замфчалосЬ удивлеше 
и притомЪ удивлеше, готовое перейти вЪ симпатю. Иногда слы- 
шаласЬ похвала людей, тероризированныхЪ боязнью, какЪ бы ихЪ 
не сочли некомлетентными. ИзрБдка раздавалисЪ и тЬ наиввыя 
восклицания, которыя раздаются во время прогулки, при видБ 
красиваго пейзажа, когда багровое ‘солнце опускается вЪ море, 
или во время фейерверка, при первомЪ блескЬ бенгальскихЪ огней. 
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Й, однако, это тотЪ родЪф впечатлЬнй, которыя вы испытаете, 
когда поднимается занавбсЪ над] восточнымЬ актомЪ «Князя 
Игоря» Бородина, въ томЪ видБ, вЪ какомЪф его поставилЪ вЪ 
Сьмее ДягилевЪ; если толЬко вашЪ взгляд} еще сохранилЪ 
нфкоторую свфжестЬ, и вы способны удивлятЬся. 

«УдивлятЬся, трепетатЬ отЪ изумленшя и радости при видЬ 
чего-либо прекраснаго — увы, мнЪ кажется, что болЬшинство изЪ 
насЪ лишены этого лара. Лишены даже и ТЬ, которые по своей 
профессм имБютЪ дБло <Ъ явленфями изЪ мгра прекраснаго. СлВ- 
дуетЪ примиритЬся сЪ тЬмЪ, что такЪ оно и естЬ, такЪ какЪ 
никто не возмущается всЬми ужасами, всбмЪ ненужнымЪ мишур- 
нымЪ богатствомЪ парижскихЪ сценЪ. И вотЬ, намЪ предлагаютЪ 
для нашего поученя вЪ полномЪ смыслЬ слова художественные 
вечера, нфчто вЪ родБ театралЬной выставки, вЪ которой были 
обЪединены и прошли передЪ нами различныя картины... И 
слФловало бы пожелатЬ, чтобы наши театральные директора, дра- 
матическе авторы, художники и костюмеры пожаловали сюда и 
попытались уловить вЪ этихЪ картинахЪ ихЪ таинственныя 0со- 
бенности. 

«Парижане такЪф же гордятся своими театрами, какЪ и своими 
портными и поварами, и убБждены, что вЪ ихЪ театрахЪ все 
исполнено непогрЬшимаго вкуса. КакЪ вы ошибаетесЬ, господа! 
И ло какой степени вы утратили пониманюе красоты, если вы 
такф думаете... Я желалЪ бы бывать вЪ СЬаюе каждый вечерЪ, 
именно, ради этихЪ красокЪ, чтобы наслаждаться ими, чтобы 
насыщатЬ ими свое зрБне. Да, господа, взЪ «ПавилБонф Армиды» 
Александра Бенуа я нахожу таюя комбинаши линй и красокЪ 
и таюме величественные и ярюе контрасты, которые меня приво- 
дятЬ вЪ восхищене. Прежде всего, фономЪ кЪ этому восхити- 
телЬному дивертисменту служитЪ декорашя, блЬдная какЪ аква- 
релЬ, но удивителЬно умБстная здБсЬ и являющаяся настояшимЪ 
фономф. ЭтотЪ фонЪф вызываетЪ вЪ представлени небеса и ар- 
хитектурныя красоты Веронеза; онЪ свфтло-жемчужнаго оттФнка, 
онф такой далек, далекй, вЪ самой глубинБ сцены. ОнЪ ро- 
ждаетЪ яркую листву и выволитЪ ее впередЪ, кф танцовщицам — 
листву, 6$ самомб 4646, зеленую, металлическаго олтБнка... ЭтотЪ 
фонЪ и рти вырЬзанныя деревья не вступаютЪ вЪ борьбу <Ъ 
природой. Это разрисованное полотно, эти декораши писаны 
людЬми безЪ претензш, которые не срисовываютЪ сЪ модели, 
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какЪ это дБлаютЪ академическе пейзажисты. Но, вЪ концБ кон- 
цовЪ, это все-таки настоящий колоритЪ, это--настоящще тона. Пред- 
меты толко обозначены, но не нарисованы настолько реалЬно, 
чтобы наноситЬ этимЬ ущербЪ персонажамЪ. Что же то? А 
это именно все то, что требуется для сцены. Никакого фалЬ- 
шиваго мрамора, никакой «настоящей» зелени «еп {0с», но кра- 
сочное и приятное внушене того, что содержится вЪ мимическомЪ 
дБйстви. 

«ПавилЬонф Армиды» понравился намЪ, какЪ маскарадЬ 
Веаг4з]еу`я, сильный по тону — тВмЪ болБе силЬный, что прево- 
сходные темно-сфрые, черные и «нейтральные» тона заставляютЪ 
тамЪ игратЬ розовые, красные, ярко-зеленые и голубые... Обра- 
тите внимаше на нейтральные тона, которые составляютЪ весь 
секретЪ этой хроматической вибраши. Негритенки, коричневыя 
платЬя нфкоторыхЪ танцовщицЪ, маншя и панталоны изЪф чернаго 
бархата, в которые одфтЪ волшебникЪ сЪ его пудренымЪ пари- 
комЪ,—все это какЪ бы заставляеть пЪлЬ свфтлую и рЬзкую 
тафту ослБпителЬныхЪ «звЪФэдЪЬ», причесанныхЪ, какЪ причесыва- 
лисЬ дамы при старомЪ дворБ. 

«Что касается декораши «Игоря» Рериха, то уже сЪ самаго 
начала это—-сплошное очароване для взора. Персидскя миматюры, 
ослфпительныя вЪ своихЪ безумныхЪ красках индисшя шали, 
цвБтныя стекла Моне-Оате или же ярко-зеленый садЪ, гдБ цвБ- 
тутЬ геранйумы, вечеромЪ, послЪ бурнаго дня, вотЪ о чемЪ за- 
ставила меня грезитЬ эта изумителЬная картина. 

«... Сами по себЪ русся декораши, скудныя и блеклыя, 
словно онЪ уже не мало послужили на своемЪ вФку, являются 
почти совершенными. Слава Богу, он$ и не претендуютЪ на то, 
чтобы считатЬся безупречными. Но онБ болБе, чЬмьЪ то, и лучше. 

«ВЪ креслахЪ, налФво отЬ меня, нфкй русски изЪ большого 
свфта сказал мн: «Я думаю, что вы смБетесЬ надо мной. Это 
не деревЬя, это не дома. Это декорашя для цирка. МнБ жалЬ 
нашихЪ артистовЪ». А сЪ правой стороны МорисЪ Дени воскли- 
палЪ: «ВотЪ — настоящий! колоритЬ. ВотЬ— истинныя декораши. 
Я только что ияЪ Росси! —тамЪ вездБ такЪ». Хозе-Мара, СерЪ 
Котт», ЛюсфенЪ СимонЪ, БенарЪ, ДеваллЬерЪ, являлисЬ одинЪ за 
другимЪ, восторженные и выражавипе желаше еще разЪ придти 
вЪ СЬаееё сЪ рэтюдными ящиками. Эти спектакли явились для 
насЪ ч/)мЪ-то опЬяняющимЬ, возбуждающимЪ... 
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«... Все здЬсЬ заставляетЪ меня вспоминать о музеяхЪ, вы- 
зыватЬ вЪ памяти шедевры. ЗдЬсЬ нфтЪ ничего пошлаго и ба- 
налЬнаго. 

«Именно, отсутсте пошлости и баналЬности и естЬ, должно 
быть, та причина, по которой такЪф мало зрителей были дЪФйстви- 
тельно тронуты. БолЬшинство ничему не удивляется, ничего не 
любитЪ, кромф пошлости и условностей. КЪ счастью для себя, 
они не отдаютЪ себЪ отчета вЪ своемЪф лишен. Даже, если 
они проживугЪ еще сто лЬтЪ, они ничего не увидятЪ, и ихЪ 
глаза будутЪ служитЬ имЪ только для того, чтобы не свалитЬся 
ВЪ яму. 

«Но тЪ, которые каждое утро благословляютЪ солнце, подни- 
мающееся надЪ с'яющей красками землей, тЬ получат безконеч- 
ное наслаждене, если отправятся на нфсколЬбко спектаклей вЪ 
СЬае]е для того, чтобы посмотрЫтЬ, что могутЪ сдБлатЬ кра- 
сками художники». 


ВЪ «Кеуце 4е Рапз» ]еап Уам4оуег помБетилЪ большую 
статью: «ВарБяши на тему о РусскомЪ БалетБ», одна изЪ главЪ 
которой посвящена декорашямЪ. 

«Руссюя декораши,---пишетЪ онЪ,—синтетичны и, не разсфи- 
вая вниманя тысячЬю мелкихЪ и заботливо законченвыхф под- 
робностей, довольствуются соединешемЪ двухЪ-трехЪ ивБтовЪ — 
золота и лазури, золота и зерамума, изумруда и коралла, изум- 
руда и цвЬта сгёте. И этого оказывается достаточно, чтобы про- 
извести очен силБное впечатлЬне, позволяющее зрителю допол- 
нитЬ воображенемЪ все, что опущено, но о чемЪ легко можно 
догадатЬся. 

«Главное значеше придано декораши задняго плана. На пер- 
вомЪ планЪ мало аксессуаровЪ и нЬтЪЬ этихЪ пробивныхЪ искус- 
ственныхЪ растенй, столь излюбленныхЪ нами. МинимумЪ пра- 
тикаблей, отсутстые приспособлений: просто разрЬзанныя полотна 
спускаются СЪ колосниковЪ и на нихЪ художники — враги слиш- 
комЪ реалЬныхЪ изображен, кладутЪ силЬными мазками большой 
кисти пятна, которыя вблизи сбиваютЬ сЪ толка, но издали обра- 
зуютЬ цЗлые аккорды таинственнфишихЪ сочетанй. И никогда 
эти руссше не упускаютЪ изЪ виду, что декораторЪ, какЪ худож- 
никЪ и скулЬпторЪ, имБетЪ привилегю и выгоду условности. 
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Французске декораторы вЪ своем черезчурЪ добросовЪстномЪ 
искусствЪ достигаютЪ того, что зритель говорить: «КакЪ это 
похоже!» Руссме боле честолюбивы. Они заставляютЪ насЪ 
сказать: «Наши мечты побфждены». — Никогда до сихЪ порЪ 
ложЬ не доставляла нам вЪ ›томЪ отношеши такого удовле- 
твореня и такЪ не обманывала насЪ. ПередЪ этими декора- 
Шями, вЪ которыхЪ изобрЬтателЬностЬ скрывается вЪ намБрени, 
мы неволЪно и часто вспоминаемЪ о наиболЪе дорогихЪ намЪ масте- 
рахЪ музеевЪ. 

«Причина этой общей гармонт элементарно проста: все дБло 
вЪ томЪ, что один и тот же художникь исполняетЬ макеты 
декорацй и рисунки костюмовЪ. ПоистинБ поразителЬно, что, для 
открымя этого принципа, понадобилис6 пЪлые вБка. 

«НаконецЪ, надо сказать, что таме прирожденные декора- 
торм, какф БакстЪ, которому мы обязаны удивителЬнымф гаре- 
момЪ «Шехеразады», какЪ Бенуа, авторЪ изящнаго «ПавилБона 
Армиды», какЪ РерихЪ, авторЪ «Князя Игоря», и ГоловинЪ, ав- 
торЪ «ЖарЪ-Птицы»,—не толЬко художники, но и поэты. 

«Обладая художественнымЪ вкусомЪ, они ВЪ то же время по- 
нимаютЬ и чувствуютЪ сюжетЪ. ВЬ «ШехеразадЬ» мы не только 
видЬли ВостокЪ: мы его, такЪ сказатЬ, даже вдыхали. ОнЪ воз- 
сталЪ предЪ нами такф же ясно, какЪ ЕгипетЪ вЪ «Клеопатр», 
или Гермашя Потсдама и Мейссена вЪ «ПавилЬонф Армиды». ВЪ 
этой удивительной «ЖарЪ-ПтицБ», пойманной вЪ многоцвЬтныя 
складки гигантскаго кашемироваго платка, мы унеслисЬ, словно 
на коврЬ персидской сказки, вЪ прекраснфиие края ГрезЪ. 

«НЬжная иронёя и легмя улыбки, разсБянныя ШуманомЪ вЪ 
его «КарнавалБ», такф хорошо служатЪ любви кЪ мечтателЬности, 
что можно было безЪ особаго сожал6ы!я убдитЬся, что образы, 
созданные декораторомЪ и рисовалЬщикомЪ костюмовЪ, оказались 
менфе удовлетворителЬными, чЬмЪ звуковые образы. ИтакЪ, за- 
будемЪ о ШуманЪ, и пусть предЪ зеленымЪ занавфсомЪ вБчно 
юныя марюнетки повергаютЪ кЪ безчувственнымЪ ногамЪ свои 
маленЬюя сердечки изЪ раскрашеннаго дерева. 

«БергамЪ и Гаварни, должно бытЬ, не пожелали открытЪ рус- 
скимЪ артистамЪ тайну своей граши. ПредЪ нами небрежность, 
черезчурф старателЬная, и умыселЪ, слишкомЪ подчеркнутый. 
Эта почти дБланная веселость м подчасЪ тяжеловфеное остро- 
уме — не нфмецкое-ли это шампанское? Асти СЪ его ароматомЪ 
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цвБтовЪ Комо и французсюя вина даютЪ болБе легкое опяненге. 
Выходки Перо тяжелы, а Нанталонф маршируетЪ на пруссьй 
манерЪ. Маски имбютЪ свой климатЪ. Не слфдуетЪ изгонятЬ 
ихЪ изЪ родины. ВЪ Неаполб Эвзебй, быт можетЪ, вылЬчился 
бы отЪ своей меланхолм, но АрлекинЪ угасаетЪ подЪф сфвернымЪ 
небомЪ и становится слащавымЪ. Поглядите: даже (костюмЪ его 
сдБланЪ эдЬсЬ изЪ тусклыхЪ тряпокЪ, безцвЪтныхЪ, какф лепе- 
стки маленбкаго голубого двфлка. 

«Очаровательная естественностЪ, составляющая ифнностЬ про- 
изведений великаго Ватто и маленЬкаго Гварди, представляетЪ со- 
бою латинское сокровище, употреблеше котораго знаемЪ толЬко 
мы сЪ МоцартомЪ. Мы остались болЪе довольны первым} актомЪ 
«Праздника у Терезы», чБмЪ «КарнаваломЪ», который, однако, 
слВлуетЪ одобритЬ за нфкоторыя трезвыя и искреншя сочетания и 
прелестныя детали. Одною изЪ такихЪ деталей является, напри- 
мЬрЪ, платБе сЪ голубыми воланами у К!арины—танцовщиды сЪ 
двумя розами, которая походитЪ на изображения, угадываемыя 
подЪ темнымЪ налетомЪ дагеротиповЪ. 

«ВЪ настоящее время Европа, состарБвшаяся, уставшая и уже 
не любознателЬная, вынуждена кф бережливости. Молодые рус- 
ске, наоборотЪ, трататЪ безЪф счета неисчислимыя богатства. Но 
они щедры и при случаБ предлагаютЪ подЬлитЬся сЪ нами своими 
сокровищами. ИтакЪ, можно надБятЬся, что, благодаря имЪ, искус- 
ство танцевЪ и декоративное искусство найдутЬ у насЪ необхо- 
димыя силы, при содЬйстьм которыхЪ новыя честолю@я будутЪ 
услышаны». 


СезонЪ 1911 г. внесЪ много новаго вЪ революшюонную дБя- 
тельность Русскаго балета. 

Настоящую сенсашю вЪ сезонф 1941 г. проилвелЪф балетЪ 
Александра Бенуа «Петрушка». Это—наиталантливБишая попытка 
дат настоя русск, нащюнальный балетЪ какЪ по духу, такЪ 
и по внёшнимЪ формамЪ. Попытка эта удалась блестяще. И 
раньше дБлалисЬ эти опыты. Но они были крайне неудачны. 
ФранцузЪ Петипа и ибмецф МинкусЪ пробовали руссификацио 
балета на нашей сцен. ИмЪ принадлежатЪ знаменитый «КонекЪ 
ГорбунокЪ» и «Золотая Рыбка». «КонекЪ» еше держится вЪ ре- 
пертуарБ, а «Рыбка» давно уплыла изЪ него вЪ глубины забвения. 
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ВЪ настоящее время нфтЪ никакой возможности отнестисЬ серьезно, 
или даже просто снисходительно кЪ «Конку», какЪ кф художе- 
ственному произведенио. ОнЪ еще радуетЪ дБтей на утреннихЪ 
праздничныхЪ спектакляхЪ, но невыносимЪ для взрослыхЪ зрите- 
лей своими художественными и логическими нелБпостями, длинно- 
тами, фалЫпивыми наивностями. Русске пейзане, а не мужики, 
лубочны и шаблонны вЪЬ «реалистическихЪ» картинахЪ балета, 
пришитыхЪ 6Блыми нитками кЪ сюжету. «Фантастика» этого балета 
примитивна до рлементарности — это все тБ же Ундины, Наяды, 
Русалки и проч!я «мокрыя божества» вЪ тарлатановыхЪ тюникахЪ 
и розовомЪ трико. А «этнография» заключается вЪ курЬезномЪ 
«итестыи народовф», населяющихЪ Россо, причемЪ Венгерцы тан- 
цуютЬ Рапсодню Листа. Невфроятный сумбурЪ этого «русскаго» 
балета вызываетЪЬ горькое ощущенше обиды и досады у зрителя 
сЪ мало-мальски развитымЪ чувствомЪ художественности. Но вЪ 
свое время это была все-таки смБлая, пожалуй, до дерзости, по- 
пытка создатр русеюй по духу балетЪ. Очевидно, всБми творрами 
его сознана была вся несостоятелЬностЬ ртой затБи творческими 
силами ихЪ эпохи, потому что новыхЪ попытокЪ уже не дЪлалобЬ. 

КЪ русскому балету вернулисЬ толко вЪ наши дни. Стра- 
винскй и ГоловинЪ создали вЪ 1940 году ту удивительную 
«Жарь-Птицу», которая такф понравилась фравцуэской публикЪ и 
критикЪ. Это былЪ настоящий, несомннный русск фантастиче- 
ский балетЪ, претворивший популярный, подлинный русск народный 
миеЪ вЪ высоко-художественное хореографическое произведеше, 
Но жизненный руссюй народный балетЪ? БалетЪ, вЪ которомЪ 
бился бы пулЬсЪ уличной народной жизни? Первыми творцами его 
слБдуетТЪ признать Александра Бенуа и того же Стравинскаго. 
Я считаю появлеше «Петрушки» вЪ хореографическомЪ репер- 
туарЬ настоящей эпохой русскаго балета. Это—несомнфнное 
достижеше, ифнный и важный отправной лунктЪ вЪ дальнфишем} 
развитм русскаго хореографическаго творчества вЪ дБйствителЬно 
народномЪ духБ. И для того, чтобы создатЬ этотЪ шедеврЪ, нужно 
было обЪединеше, именно, такихЪ специфически русскихЪ талан- 
товЪ, какЪ Бенуа, Стравинсюй и (ФокинЪ. «Петрушка»—это бы- 
товая СЪ примБсЬю фантастики картинка русской масленичной 
жизни. Руссше балаганы, СЪ шарманщиками, дфлдами, купцами, 
цыганками, аристократами, будочниками и прочимЪ разнонарол- 
нымЪ людомЪ. ЭтотЪ людЪ взять на фонЪ сороковыхЪ годовЪ. 
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Кому, какЪ не Бенуа, влюбленному вЪ петербургскую старину 
знатоку, было создать эту блестящую жемчужину русскаго балета? 

Было опасенте, что такая тонко специфическая вещь, сЪ мно- 
жествомЪ мелЬчайшихЪЬ чисто бытовыхЪ подробностей русской 
жизни, останется непонятой болЬшинствомЪ французскихЪ зрите- 
лей. Но истинно художественное произведеше, влохновленное 
настоящимЪ талантомЪ, именно, т6мЪ и отличается отЪ бездар- 
наго, что сквозЬ интимнЬйше подробности и черточки быта, 
эпохи, нравовЪ и обычаевЪ пробивается живая душа произведен!я, 
синтез его, общечеловЬческй синтезЪ, лоступный пониманйо 
всБхр временф и народовЪ. КакЪ только вы остановились вЪ 
недоумЬни передЪ картинкой чуждой вамЪф жизни или эпохи, 
прелдЪявленной вамЪ вЪ художественномЪ произведени, какЪ толЬко 
вы осталисЬ кЪ ней равнодушны и холодны, булЬте увЪфрены, что 
произведеше это бездарно, потому что авторЪ не сумБлЪ зажечь 
вЪ вашей душЪ любви кЪ этой жизни, которую творилЪ или сЪ 
равнодуииемЪ, или сЪ сухимЪ педантизмомЪ ученаго. ОнЪ не 
горблЪ, онЪ не пылалЪ, онЪ не млБлЪ, творя свою вещь, и по- 
тому его холодная вещь не передала и вамЪ того огня и того 
эмощоналЬнаго волнешя, которых лишилЪ его авторЪ. 

Но «Петрушка» весЬ согрЬт и пронизан лучами этой твор- 
ческой любви его авторовЪ. И французы поняли «Петрушку». 


]еап СБатауоше нишетЬ о «ПетрушкЬ» вЪ «Сотое4а»: 

«Четыре коротенЬкихЪ сценки «Петруики» безконечио инте- 
ресны и для зрЬня и для слуха. ВЪ первой картинЪ мы видимЪ 
городскую площадь сЪ балаганами, каруселями, качелями. Пестрая 
толпа вЪ безпрерывномЪ движенш: дамы вЪ широкихЪ салопахЪ, 
украшенныхЪ мБхами, купцы вЪ длиннополыхЪ сюртукахЪ, кучера 
вЬ нарядныхЪ кафтанахЪ, блестяцие офицеры, кормилицы вЪ рос- 
кошныхЪ сарафанахЪ, цыганки вЪ ярко-пестрыхЪ ковровыхЪ 
платкахЪ, в юбкахЪ сЪ широкими воланами и пр., и пр. Слышны 
мелол1и шарманки; появляется вожакЪ медвфдя, плясуны, продавцы 
сбитня и сластей. Именно такими представляли мы себЪ русске 
балаганы, масленичное гулянБе вЪ Росем. 

«ВЪ глубинЪ сцены фокусникЪ сЪ длинной 6Ълой бородой 
играетЪ на флейтЬ и показываетЪ трехЪф оживленныхЪ куколЪ вф 
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натуральную величину: Петрушку, Балерину и Негра—чернаго, 
какЪ чернила. Сначала они являются передЪ нами куклами, за- 
тЬмЪ вЪ двухЪ слБдующихЪ картинахЪ они проявляютЪ человф- 
ческмя чувства любви и ревности. ВЪ послФдней картинЪ масле- 
ничнаго разгула НегрЪ ударомЪ сабли раскраиваетЪ голову Пе- 
трушкБ. ФокусникЪ уноситЪ куклу со сцены, какЪ вдругЪ видитЪ 
на крышЪ балагана вёчный ПетрушкинЪ духЪ, безсмертный духЪ, 
живущий вЪ народБ. 

«СюжетЪ, конечно, не сложенЪ, но что поистин$ замфчательно 
вЪ этомЪ балетБ—это самыя неожиданныя выдумки ВЪ деталяхЪ, 
забавные жесты, смЬшная мимика, постоянное балансироваше на 
границЪ куколЬнаго и человЁческаго. ВмЬстБ СЪ народными сце- 
нами, эти тонюя детали вносятЪ дЬйствителЬно совершенно новую 
ноту, новый рлементЪ вЪ лБтописЬ русскихЪ балетовЪ. Про- 
стота нфсколЬко примитивная этихЪ декораши, искренностЬ 
тона, широк размахЪ и точность, сЪ которою трактованы ко- 
стюмы, дБлаютЪ изЪ «Петрушки» интереснфйшую книжку ожив- 
шихЪ вЪ воображентм художника образовЪ. 

«Наивная радость, получаемая отЪ этого спектакля, усили- 
вается живописной и бодрой музыкой Стравинскаго. ВЪ прошломЪ 
году мы оцБвили вЪ «ЖарЬ ПтицБ» тр обаятельные ритмы и 
оркестровый колоритЪ, которыми отличается этотЪ молодой ком- 
подиторЪ; мы вновЬ восхищалисЬ ими вЪ «ФейерверкВ», сыгран- 
номЪ вЪ концертахЪ ГасселЬмана. Они не менфе оригинальны и 
обаятелЬны вЪ «Петрушк$», гдЪ разнообразные шумы масленич- 
наго веселЬя и пляски героя балета дали Стравинскому возмож- 
ностЬ выявитр искреннй темпераментЪ, свЬжее воображеше и изу- 
мителЬно-блестящее мастерство вф распоряженм оркестровыми 
средствами». 

КритикЪ УицШетт называетЬ «Петрушку»—чудомЪ хореогра- 
фическаго искусства. ОнЪ говоритЪ, что Стравинский удивителЬ- 
нымЪ образомЪ владБетЪ оркестромЪ. «Инструменты звучатЪ по 
новому. Звучности ихЪ вызываютЪ вЪ слушатель невыразимое 
изумлене. Какая смБлостЬ инструментовки! Какая сказочная рос- 
кошЪ! Какая жизнь! Какая молодостЬ! Стравинский, которому ин- 
струментовка Рихарда Штрауса должна казаться дЬтской забавой, 
не стБеняется вЪ средствахЪ и дБлаетЪ прямо чудеса сЪ дере- 
вянными и мфдными инструментами. Партм рояля порученЪ на- 
стоящий концертЪ, и необходимЪ виртуозЪ-танистЪ, чтобы его 

















исполни?ТЪ. Для необычайнаго полета фантазм Стравинскаго нужны 
и челеста, и глокеншпилЬ, и арфы, и туба, и тромбоны, и шест 
валторнЪ, и барабаны, и струнный квартетЪ, и ворчливые контро- 
басы. И изЪ всБхЪ ртихЪ инструментовЪ онЪ извлекает необык- 
новенныя звучности, овЪ точно шутитЪ СЪ ними, издЬвается надЪ 
ними, играетЪ ими, подчиняя ихЪ своимф самымЪ неожиданным 
капризамЪ. ПоложителЬно, это музыка, ВЪ которой виртуозность 
юмора нашла наивысшее выражене. Взрывом восторженныхЪ 
аплодисментовЪ привфтствовала публика «Петрушку». „Дприжи- 
ровалЪ оркестромЪ ПЪерЪ Монтё, прекрасный капелЬмейстерЪ, 
которому музыканты, артисты и публика сдБлали трогательную 
овашю». 

КритикЪ «СИ Ва5’а» находит, что у зрителя «не хватаетЪ 
вниман!я радостно изумлятЬся этому празднику красокЪ, который 
когда-либо могЪ приснитЪся художнику: здБеЬ столЬко тоновЪ, 
столЬко настоящихЪ находок и откровешй такого художествен- 
наго краснорфч!я, что ихЪ охотно ассимилируешЬ сЪ музыкальной 
тканЬю оркестра». 

Извфстный знатокЪ новой русской музыки и большой по- 
клонникЪ ея, критикЪ Са]уосогезя, находитЪ, что «Петрушка» 
вылвилЪ вЪ новомЪ, боле яркомЪ свфтБ музыкальную личностЬ 
Стравинскаго: 

«СохранивЪ всБ свои драгодфнныя качества, авторЬ «ЖарЪ- 
Птицы» далЪ намЪ вЪ послФднемЪ произведенм напряженное 
чувство жизни. «Петрушка», ни вЪ чемЪ не умаляя «Жарь- 
Птицы», даетЪ намЪ нЬчто новое: это—животрепещущее клоко- 
тане жизни, жизнЬ движешя, жизнЬ свБта, жизнЬ толпы и жизнь 
куколЪ сЪ человбческими чувствами... «Петрушка», — говоритЪ 
авторЪ этой статри вЪ «СотоеФа Шизие»,—произведеше, которое 
продолжаетЪ серио самыхЪ характерныхЪ шедевровЪ русской му- 
зыки. Не толЬко духомЪ, но и оркестровкой, эта музыка связана 
со всфиЪ тЬмЪ, что русская музыкальная школа дала наиболфе 
значителЬнаго... Искренность выразителЬности, поражающая прав- 
дивостЬ ея, могли толко исходить отЪ продолжателя традиш 
Бородина и Мусоргскаго. ПослЪ «Бориса Годунова», послЪ 
торговой площади «Садко» или «Млады», трудно найти болЪе 
ярко выраженное клокотане толпы, болфе точныя фиксацм, взя- 
тыя изЪ жизни, чфмЪ рто сдБлано у Стравинскаго. Тончайшая 
и смЪлая вЪ своихЪ мелЬчайшихЪ подробностяхЪ, музыка «Пе- 
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трушки» вмБетБ сЪ тЬмЪ обладаетЪ силой, замфчательной вЬр- 
постЬю лин, несравненной интенсивностью красокЪ. Ничего 
недоговореннаго, ничего насилЬственнаго ни вЪ ея юморЪ, ни вЪ 
ея настроенш. ОднимЪ словомЪ, «Петрутка» —произведеше, полное 
мастерства и радости». 


и х 
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Изф трехЪ осталЬныхЪ новинокЪ имфлЪ наибольший успБхЪ 
балетикЪ «Видфные Розы» («Г.е Зресие 4е а Козе»); за пимЪ — 
«НарцисЪ» и «Садко». 

«ВидЬне Розы», пишетЪ Р. Брюссель, — по очарованию и пре- 
лести является совершенным исключешемЪ. МнЬ вовсе не 
интересно знатЬ, вполнЪ ли отвБчаетЪ сказка 'Теофиля ГотЪе, 
повфствующая о воплошенм души розы вЪ грезахЪ двушки, 
вернувшейся сЪ бала, намБрешямЪ Вебера, написавшаго [пу!- 
бол А 1а Папе. Единственно, что вЪ данномЪ случаБ важно, 
это эрБлище, а зрЬлище—безполобно. 

«ВЪ тюлевую комнату молодой дЬвушки, весеннимЪ вечеромЪ, 
врывается изЪ окна, открытаго вЪ роскошный цвБтушй садЪ, душа 
розы, ароматЪ, заключенный вЪ ея лепесткахЪ, вЪ образБ оба- 
ятелЬнаго юноши. ОнЪ какЪ бы нашептываетЪ танецЪ, потомЪ 
сколЬзитЪ кЪ креслу, вЪ которомЪ вЪ дремотной грезБ отдыхаетЪ 
дЬвушка, держа вЪ рукахЪ розу, очевидно, воспоминаше бала. 
ОнЪ нЬжно увлекаетЪ ее сЪ собой и они танцуютЪ вЪ ритмиче- 
скомЪ вихрЬ вальса. 'ТанецЪ затихаетЪ, ароматЪ розы пЪлуетЪ 
двушку и улетучивается за окномЪ вЪ зарождающейся зарЪ утра. 
Чтобы понятЬ, какого обаямя можетЪ достичЬ Хореография, нужно 
видЬТЬ эту чудесную, изысканную картину... «ВидБне Розы», при 
всей своей мимолетной краткости, при всемЪ отсутстви деталей, 
при этой старой, столько разЪ использованной музыкЪ, все-таки 
настоящий, несомнфиный шедеврЪ. 

«НарцисЪ» показываетЪ, до какой степени прогрессировалЪ 
талантЬ Черепнина со времени «ПавилБона Армиды». Это, без- 
спорно, огромный шагЪ впередЪ. Его оркестрЪ пробрЬлЪ замВ- 
чательную звучностЬ. Правда, нфкоторыя мысли могли бы бытЬ 
болБе углубленными и болБе выразительными, напримЬрЪ, чу- 
десная мистическая мелодя, сопровождающая уходЪ нимфы Эхо... 
КакЪ прекрасна, какЪ меланхолична Карсавина вЪ своей печальной 
темно-лиловой тюникБ <Ъ ея покорной и трогателЬной мимикой 





К. Ниненитьна. В. белее в РНИИ! ор но ини Мена анис. 


о романиа сненени тини, НрибпеннонЬ в Носаььну 


отчаяния, непризнанной любви, и какой цБлЬный легендарно-по- 
этически образЪ даетЪ здЬсЬ НижинскИй, не достигавшй еще такой 
полноты творчества. 

«Подводное пдарство «Садко» очен оригиналЬно, — продол- 
жаетЪ тотЪ же критикЪ,—на фонЪ декоращи сЪ особенно эфект- 
нымЪ освфщен!емЪ, сначала неподвижно дремлюция группы, вдругЪ 
оживаютЪ при звукахЪ пЪени Садко. ДвфнадцатЬ ЦаревенЪ, РучЬи 
и Ручейки, Русалки, золотыя и серебряныя Рыбки, всБ морсвя 
Чуда и Чудища, Трубачи и самЪ Морской Царь начинаютЬ кру- 
житрся и скакать вЪ безумномЪ вихрБ пляски вЪ томЪ изуми- 
тельномЪ ансамблЪ, который является яркой чертой (фокинскаго 
таланта и который по ритмамЪ и безумному увлечению не усту- 
паетЪ вакханамямЪ «Клеопатры» и «ЖарЪ Птицы» и ори «Ше- 
херазадь». Эта пляска вызывает такое же удивлеше, такой же 
восторгЪ, такой же успЬхЪ». 


ИтакЪ, музыка, декораши, костюмы, массовые танцы, весь 
ансамбль русскаго балета поразили французскую критику вВЪ 
смыслЬ художественнаго единства, сляшя всфхЪ отдБлЬныхЪ рле- 
ментовЪ, на которые почти не обращалЪ вниман1я старый балетЪ, 
вЪ одно неразрывное художественное пБлое, вЪ одну искусно 
сотканную изЪ мелодш, красокЪ и пластики великолЪпную по 
замыслу и исполненю, драгоцфнную по своему художественному 
значенню тканЬ, вЪ то Сезатиикипзе меги, о которомЪ я говорилЪ 
раньше. На этомЪф очарователЬномЪ фонЪ, иногда сливаясь сЪ 
нимЪ, иногда вспыхивая на немЪ яркимЪ, пышнымЪ живописнымЪ 
пятномЪ, загораются отдБлЬныя артистическая индивидуалЬности, 
о которыхЪ критика составила себБ оченБ высокое мнЬне. Для 
полноты ртого очерка, я приведу здфсЬ нБсколЬко отзывовЪ па- 
рижскихЪ критиковЪ о нашихЪ артистахЪ. 


«Легенда рязсказываетЪ,—пишетЪ ]еап Уаи4оуег вЪ «Га Кеуце 
Че Раи5», что Райская Птица, пролетающая предЪ нашими ослЬп- 
ленными взорами, подобно снопу изЪ ‘рубиновЪ и жемчуговЪ, 
лишена ногЪ, и что она портому никогда не садится. Мы не 
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можемЪ сомнфватЬся вЪ правдивости ртого, когда «ЖарЪ-Плица»— 
Карсавина порхаетЪ среди фантасмагорическихЪ декорашй, пови- 
нуясЬ вЪ полетахЪ своимЪ скрытымЪ крылЬямЪ. ГлавнымЪ обра- 
зомЪ, она привлекаетЪ своеобразностЬю. КромЪ Замбелли, мы не 
знаемЪ балерины, которая такф гармонично соединяла бы сЪ кра- 
сотою танцевЬ выразителЬную подвижность лица. 

«ПлФннива смФлаго юнониз, она выражаетЪ испугЪ и молЬбу. 
ЗатмЪ, пробЬжавЪ на носкахЪ, она принимаетЪ такя позы, что 
невольно опасаешЬся за ел равновфсе. И вЪ ртотЪ моментЪ каж- 
дый жесть ея трепешущихЪ рукЪ — доказательство ея ума и 
чувства. Иногда ея танцы носятЪ характерЬ внушителЬваго ве- 
лич я, напримЪрЪ, когда она, выпрямившисЬ и протянувЪ руки, 
повелфваетЪ народу уснузЪЪ. НаконецЪ, вЪ «Жизели» искренность 
ея жалобЪ, безум!я и смерти проникаетЬ вЪф самое сердце»... 

О Карсавиной написано множество статей, замБтокЪ, даже 
брошюрЪ. Одна изЪ нихЪ (‹Татага Кагзампа ои ГНеиге дапзаме 
аи }аг4т 4и Ко!»), украшенная рисунками художника С!г’а, на- 
писана К. ВгиззеГемЪ вЪ стилЬ пышнаго мадригала. «Вы — вели- 
кая виртуозка, — пишетЪ авторЪ вЪ конц своей статЪи, — но 
вы не хотите поражать той смФлой техникой, которая низвела 
искусство танза до акробатизма. ВашЪ идеалЪ чище: вы умете 
волновать и восхишатЬ духомЪ, нЬгой, деликатностЬю вашихЪ 
раз, грашей вашихЪ поз3Ъ, трогательной выразительностЬю вашихЪ 
жестовЪ. Вы умБете создатЪ грезу вЪ рамкахЪ миеа; вы — мо- 
лодая и очаровательная дочЪЬ «классической Хореографш» — до- 
казали возможность единешя между традишей и художественной 
революшей»... 

«Мы сохранили яркое воспоминаше о чудномЪ искусствЬ 
Павловой, — пишет Уаодоуег, — и обЪ ея неподражаемой грашм 
и мы должны сказатЬ, что рБдко испытывали вЪ такой степени 
чувство стиля, смотря на танцовшицу. СтилЬ — это волшебное 
соединене самыхЪ разнообразныхЪ качествЪ, вЪ мФфру и одинаково 
развитых м вЪ совершенствЪ5 обЪфединенныхЪ. ОнЪ сообщаетЪ 
художественной рмоии отпечатокЪ вфчности. ОнЪ не знаетЪ моды 
и на немЪ не отражается способЪ восприят данной эпохи. СЪ 
его помошфю драматическая актриса, балерина, пЬвица ведутЪ 
насЪ вЪ идеалЬное мЬстопребыване, вЪ Елисейск!я поля искусства. 
Обладаюцуя этимЪф дивнымЪ даромЪ, до такой степени умБютЪ 
оживлятЬ старыя условныя вещи, что онб исторгаютЪ у зрите- 
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лей слезы. ОнЪ не внослтЪ нововведенй: онф классичны. ОнЪ 
открываютЪ и умножаютЬ виды законченной, совершенной Кра- 
соты, исчезнувийе и оскорбллемые. Павлова — такая же величина 
вЪ танцЬ, какф РасинЪ вЬ поэм, ПуссенЪ вЪ живописи и 
ГлюкЪ вЪ музыкр. Достаточно нВсколЬко раз Павловой, движенй 
ея рукЪ, поворота ея головы, ея улыбки — и мы видимЪ предЪ 
собою то робкую Психею, то скорбную Нюбею, то самое Тер- 
психору, управлянящую вмЬстБ сЪ АполлономЪ танцами на свя- 
щенной гор}... 

«Но если Павлова заставляетЪ насЪ грезитЬ о парнасской 
МузЪ, то вЪ НижинскомЪ мы готовы видфтЪ быстролетнаго Мер- 
кур. ОнЪ былЪ бы прекрасенЪ вЪ круглой шапочкЬ и свое- 
образныхЪ сандамяхЪ, которыми наградилЪ этого бога Мантенья 
вЪ своей луврской картинЪ. Нижинскому незачБмЪ покидатЬ 
землю: когда он] танцуетЪ, кажется, что онф слетБлЪ сЪ неба. 
ВЪстникЪ Олимпа, онЪ разливаетЪ ралостЬ и изЪ каждой труд- 
ности создаетЪ гармоню. ЛегкостЬ его кипучаго таланта порази- 
телЬна. ВотЪ онЪ вЪ «Шехеразад», блестлиый и гибюй, какЪ 
змЪя. ВЪ «КлеопатрЬ» его силуэтЪ имфетЪ точныя и опредБлен- 
ныл очерташа тЬхЪ египетскихЪ изображешй, что высфчены вЪ 
твердомЪ гранит. ВЪ «СилЬфидахЪ» и «Жизели» онЪ рзвится 
нЬжно и жеманно. Но надо было видблЬ его во время репетищи, 
когда онЪ полЬзовался перерывами, чтобы упражнятЬся вЪ своей 
гибкости, или же пробовалЪ различныя позы. "Тогда вЪ своемЪ 
рабочемЪ костюмЪ и безЪ декорашй онф явлллЪ передЪ нами то 
флорентйскаго «14ото», то «Воина» Су@ако, или же послВдо- 
вательно изображалЪ произведен1я Родзна, Рюда, Жана де Болонь 
и античныя статуи». 


«Я видфлЪ среди зрителей восторженныя лица, блестяние 
взоры, устремленные на гибкихЪ ‹еврейскихЪ танцовщицЬ» («Клео- 
патра»), — говоритЬ романисть \/Шу, — и среди нихЪ на Шол- 
ларЬ, танцы которой заслуживаютЪ всевозможныхЪ восхваленйй»... 
О той же танцовцицб пишетЪ К. Вгаззе|, какЪ обЪ артисткВ, 
олиретворяющей «духовную грашю, врожденное изящество и уди- 
вителЬное чувство ритма»; вЪ «СилЬфидахЪ» руссвя танцовщицы 
кажутся волшебными силуэтами такой бЪлизны, словно онЪ со- 
тканы изэЪ лунныхЪ лучей». И, вообще, этотЪ коротенбюый актЪ 
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«СилЬфидЪ» критикЪ считаетЬ ‹«дивнымЪ мгновешемЪ, оставляю- 
щимЪ вЪ зрителБ неизгладимое воспоминане вмБстЬ сЪ сожал- 
немЪ о кратковременности его существованя». 

О Лопуховой П Уаидоуег говоритЪ: «Ея виртуозностЬ просто- 
душна и едва замБтная неловкостЬ, свойственная ея возрасту, 
умБряетЪ ее. ВЪ лицБ Лопуховой оживаютЪ куклы Гофмана и 
Швиндта, и, навБрное, еще вЪ прошломЪ году она кушала тар- 
тинки, раздаваемыя Шарлоттой». 

Но нётЪ р\шителЬно никакой возможности хотя бы вЪ крат- 
кихЪ выдержках датЬ отзывы критики о всБхЪ осталЬныхЪ 
нашихЪ артистахЪ: о БолЬмБ — страстномЪ дикарБ вЪ «Поло- 
вецкихЪ ПляскахЪ» и изящномЪ танцовшикЪ вЪ классикБ; о Ни- 
жинской — пылкой вакханкЪЬ вЪ «НарцисБ», типичной уличной 
танровщиць вЪ «Петрушк$», пластично-виртуозной, подвижно- 
воздушной и гращозной вЪ классическомЪ таниБ; обЪ ИдЬ Рубин- 
штейнф — ‹«патетической и сладострастной мимисткБ, стройной, 
какЪъ Дана (Французскаго Ренесанса», и о всЬхЪ осталЬныхЪ. 
Повторяю, невозможно привести здЪсЬ хотя бы част этихЪ 
отзывовЪ. ВЪ каждомф изЪ нашихЪ артистовЪ, чуткая кЪ пре- 
красному, французская критика находила черты индивидуалЬнаго 
художественнаго творчества, не нарушающаго тоналЬности, если 
можно такЪ выразитЬся, даннаго хореографическаго произведения. 
Н, дБйствителЬно, какЪ не восторгалЬся такими артистками, какЪ 
С. Федорова и Фокина сЪ ихЪ горячими хореографическими 
темпераментами, Черепанова СЪ ея пластичностью Нимфы вр 
«НарцисВ», БиберЪ сЪ ея гибкими позами, Л. и Н. БарановичЪ, 
превращающихся изЪ колоритныхЪ дБвушекЪ тридцатыхЪ годовЪ 
(«КарнавалЪ») вЪ бурныхЪ вакханокЪ («НарцисЬ»); какЪ ОрловЪ 
(забавный НегрЪ вЪ «ПетрушкВ»), ЛеонтЬевЪ (прекрасный АрлекинЪ 
вЪ «КарнавалБ»), КусовЪ, типичный КупецЪ (вЪ «ПетрушкВ»), 
КобелевЪ (ШарманшикЪ вЪ томЪ же балетБ), СеменовЪ. (Флоре- 
станф вЪ «КарнавалЪ»), СергБевЪ (тамЪ же) и, ваконецЪ Чекети 
(Панталонф вЪ «КарнавалВ» и (окусникЪ вЪ «ПетрушкВ»), да 
и всфми осталЬными, вЪ томф идеалЬномЪ кордебалетЪ, который 
является гордостЬю русскаго хореографическаго искусства. 

Уаидоуег какЪ бы резюмируетЪ художественную приролу 
вообше всЬхЪ русскихЪ артистовЪ вЪ слБдующихЪ словахЪ: 

«Руссе артисты, таюе дисдиплинированные и зружные вЪ 
своемЪ исполненм, выражают вЪ своей игрЬ сЪ одинаковой 
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естественностью какф безпечностЬ, так и страстЬ. ПобывавЪ на 
десяти представленахЪ «Шехеразады», мы замтили, что каждое 
малЬйшее движение было точно и ревностно опредБлено. И, тБмЪ не 
мене, какЪ вЪ первый, такЪ и вЪ послЬдыйй разЪ у насЪ оста- 
лобЬ впечатлЬне импровизаши. 

«Такою «убЪжденною» дБлаютЪ эту труппу любовь и искрен- 
ность. Но вЪ этой убЬжденности играетЪ роль также и воз- 
растЪ русскаго народа. И это вБрно не толбко по отношению 
кЪ танцовщикамЪ, но и кЪ большинству артистовЪ всей этой 
страны. 

«Самые молодые вЪ ЕвропЪ, которая, если такЪ можно выра- 
эитЪся, цивилизована по горло, руссфе находятся теперь вЪ 
самомЪ прекрасномЪ и плолотворномЪ моментБ внутренняго раз- 
вития. Нетронутые, лыбопытные и искренне, какЪ дЪти, они всему 
отдаются всешЪло. Они не связаны, какЪ мы, формулами, и не- 
вБр!е еще не разслабило ихЪ. ИмЪ незнакома западная пресыщен- 
ностЪ. Они еще ничего не растратили, но все, что имБется у насЪ 
утонченнаго и сложнаго, доходитЪ ло этихф новыхЪ людей. Они 
все это поспЫино перенимаютЪ и обновляют своимЪ молодымЪ 
пыломЪ. То обстоятелЬство, что одна и та же труппа можеть 
представитЬ «ЖарЪ-Птицу» и «ПавильонЪ Армиды», «Жизель» и 
«Шехеразаду», служитЬ достаточным примбромЪ этого восхити- 
телЬнаго сочетан!я культуры и примитивности. Услоыя рБдюя, 
быть можетЪ, единственныя вЪ истори народа». 


На 2той выпискЪ я закончу обзорЪ французской критики 
русскаго балета. Я не процитировалЪ и сотой доли всЁфхЪ по- 
явившихся во французской литературЪ статей, отзывовЪ, очерковЪ, 
фелЬетоновЪ, рскизовЪ и брошюрЪ. Повторяю: для всего этого 
недостаточно одной стати, а потребовался бы увБсистый томЪ, 
а, можетЪ быть, и нЬсколЬко. Я говорю, конечно, толЬко о писа- 
няхЪ, заслуживающих вниманя. СлучайныхЪ отзывовЪ и за- 
мФтокЪ хватило бы и на много томовЪ. Но достаточно, я думаю, 
и того, что я привелЪ здБеЬ вЪ выдержкахЪ, за недостаткомЪ 
мЪста. ВЪ моихЪ выдержкахЪ нЬтЪ спешалЬнаго подбора, и я 
ими полЬзовался ам реше разат4, беря ихЪ у авторовЪ сЪ болЬ- 
шими именами, которые выше какихЪ-либо подозрЬнй. ЭтотЪ 
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случайный подбор выдержекЪ, конечно, лишаетЪ этотЪ очеркЪ 
стройной послЪдователЬности, но зато обезпечиваетЪ ему безпри- 
страсме, ибо тамЪ, гдЪ играеть ролЬ случай, нфтЪЬ уже мБста 
преднамЪренности. Если обиий характерЪ выдержекЪф всетаки 
получается восторженнымЪ, то, во-первыхЪ, эти восторги не голо- 
словны, а доказательны, и, во-вторыхЪ, вина лежитЪ не на мн. 
Виновато вф этихЪ восторгахЪ новое русское хореографическое 
искусство и творцы его — артисты, композиторы и художники, 
обЪединенные ДягилевымЪ. НамЪ, РусскимЪ, казалось бы толЬко 
радоваться этому необычайному успЪху молодого родного искус- 
ства, но мы, повидимому, предпочитаемЪ, какЪ русск сосЪдЪ по 
креслу Жака Бланша, все еще брюзжатЬь и опорочиватЬ наше 
собственное искусство. 





